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“A atitude de mostrar é a base de todas as atitudes”
Bertolt Brecht



RESUMO

A presente monografia trata da elaboracdo de uma proposta
pedagdgica de ensino de Teatro, para as aulas do componente curricular Arte
do ensino médio, desenvolvida em escolas publicas da cidade de Itauna-MG.
Ela foi construida durante as aulas no referido componente curricular, no
decorrer dos anos 2017 e 2018, utilizando como parametro pedagogico e como
objeto de pesquisa o conceito de Gesto Social, proposto pelo tedrico e diretor
teatral alem&o Bertolt Brecht. Sua principal caracteristica € desenvolver o
processo de construcdo de personagens como procedimento didatico,
compondo o Gesto Social a partir das experiéncias dos estudantes e da
orientacao critica e criativa do professor. Sao utilizados para o desenvolvimento
do trabalho textos tedricos, improvisacao de cenas, elaboracdo plastica de
elementos teatrais e apresentacdes para publico. A proposta pedagodgica aqui
apresentada se mostrou eficiente na relacdo de ensino e aprendizagem e
passivel de transmissdo para docentes interessados em intercambiar
experiéncias pedagdgicas.

Palavras-chave: Gesto Social. Procedimento Pedagogico. Ensino Médio.

ABSTRACT

The present research deals with the development of a pedagogical
proposal of theater education, for school curricular component of Art in public
schools in the city of Itaina-MG. It was built during the classes in the curricular
component, in over the 2017 and 2018, using as a parameter as an object of
research and the concept of Social Gesture, proposed by German theatre
director and theorist Bertolt Brecht. Its main feature and develop the process of
construction of characters like didactic procedure, compounding the Social
Gesture from the experiences of students and of critical and creative guidance
of professor. Are used for the development of theoretical texts work,
improvisation of scenes, theatrical elements and plastic public presentations.
The pedagogical proposal presented here proved to be efficient in the
relationship of teaching and learning and for teachers interested in teaching to
exchange experiences.

Keywords: Social Gesture. Pedagogical Procedure. High School.
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INTRODUCAO:

O QUE E A PESQUISA E DE ONDE ELA PARTE

A pesquisa aqui descrita e analisada visou a formatacdo de uma
proposta pedagoégica para o desenvolvimento do conteudo Teatro, nas aulas do
componente curricular Arte do Ensino Médio. A experiéncia pratica foi
desenvolvida em turmas de primeiro ano, inicialmente de trés escolas publicas
estaduais na cidade de Itauna no estado de Minas Gerais, e ao final em
somente uma delas.

Seu objetivo principal é construir uma abordagem pedagdgica que
possa ser ampla o suficiente para ser aplicada em diferentes realidades e
contextos sociais, visando a aquisicdo do conhecimento de Teatro a partir da
abordagem pratica desta linguagem. Toma como pressuposto as diretrizes
constantes na Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional, assim como a
conquista das habilidades propostas pelos Parametros Curriculares Nacionais
para a Educacdo Bésica, além de ter a vista as propostas engendradas pelos
Conteudos Basicos Comuns da Secretaria de Estado de Educacdo do Governo
de Minas Gerais. No que se refere ao componente curricular Arte no Ensino
Médio, cotejamos minimamente com a Base Curricular Comum recentemente
aprovada no Congresso Nacional, porque suas recomendacdes para o Ensino
Médio ainda estdo em processo de difusdo e implantacéo.

A Proposta Pedagdgica em estudo aqui foi desenvolvida a partir da
constatacdo de que o processo escolar desta faixa etaria deveria englobar
varias atividades artisticas simultaneamente, isto porque de acordo com 0s
Parametros Curriculares para o Ensino Médio, este é a etapa final da educacao
basica (Art. 36), e por este motivo se faz necessario:

assegurar a todos os cidadaos a oportunidade de consolidar e
aprofundar os conhecimentos adquiridos no Ensino
Fundamental; aprimorar o educando como pessoa humana;
possibilitar o prosseguimento de estudos; garantir a preparacao
basica para o trabalho e a cidadania; dotar o educando dos

instrumentos que o permitam “continuar aprendendo”, tendo
em vista o0 desenvolvimento da compreensdo dos
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“fundamentos cientificos e tecnolégicos dos processos
produtivos” (Art.35, incisos | a IV).

Refletindo sobre estas questdes, propde-se desenvolver um trabalho
gue possa estimular os participantes nos seus varios saberes e pendores, e
gue estes possam, a0 mesmo tempo, desenvolver uma pesquisa particular de
criagdo. Buscou-se na experimentacao, verificar a validade desta abordagem
pedagogica para estimular e proporcionar a expressao dos alunos participantes
por meio dos elementos da linguagem teatral. Também se considera que esta €
uma faixa etaria onde se inicia o desenvolvimento de posi¢cbes criticas
autbnomas nos rapazes e mocgas, e a pratica do teatro com tonalidades
dialéticas vem contribuir para que estas conquistas estejam sintonizadas com a
realidade social que os circunda. Para tanto, experimentou-se a proposta em
dois diferentes contextos, dos quais falaremos adiante.

Esta proposta pedagdgica se alicerca no conceito de Teatro
Epico/Dialético, proposto pelo tedrico e encenador alemao Bertolt Brecht (1898-
1956). O teatro épico / dialético preconiza, por meio de uma proposta estética
para a cena ao Vivo, provocar no espectador e no ator contradicbes e
discussbes e resgatar o senso critico necessario para ver o mundo, e mais
acentuadamente a sociedade que os circunda. Essa atitude diante do evento
cénico deve promover no espectador um posicionamento tdo racional quanto
emocional, que prime pela reflexdo critica, em detrimento da identificacao
puramente catartica. Pode-se dizer que Brecht acredita que o teatro de uma
época industrial e de desigualdades socioeconémicas, tem a funcdo de
recuperar no espectador a necessidade de encarar o evento cénico como
passivel de despertar reflexdo e emocdo simultaneamente, e inspirar a
transformacao do social.

Partindo de tal proposicdo e experimentando por meio do teatro a
construcdo de um processo de reflexdo acerca da sociedade na qual estamos
todos inseridos, € que se desenvolveu a investigacdo sobre a aplicabilidade
dos fundamentos do Teatro épico/Dialético como procedimentos para 0 ensino
e a aprendizagem criativa em salas de aula do ensino regular. A principal

metodologia para alcancar éxito nesta experiéncia se realiza no procedimento
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do Gestus, compreendido a partir de uma perspectiva de construcdo de
personagens na qual, sob o ponto de vista do teatro eépico/dialético, a
personagem a ser representada carregara em si uma seérie de contradicdes e
expressara varios pontos de vista, pelos quais tanto o ator quanto o espectador
podem confronta-la, e, assim, a si mesmos também. Utilizaremos aqui a
traducdo aceita desta expresséao latina, cunhada pelo proprio teatrélogo Bertolt
Brecht em vérios escritos, que é Gesto Social.

Com o intuito de desenvolver a pesquisa e a elaboracdo do Gesto
Social com os alunos de ensino médio regular e de criar encenacbes com
tonalidades épicas/dialéticas contemporaneas com estes grupos de trabalho,
apresenta-se e analisa-se um conjunto de exercicios praticos que permitem, ao
ver deste pesquisador, que o aluno-ator tome as rédeas da personagem e
possa, a0 mesmo tempo, pensar sobre a realidade social que o circunda e o
discurso sociocultural que € importante reconhecer para, em seguida, escolher
aquele Ihe interessa fazer. Busca-se estimular que haja discussfes teodricas
acerca da realidade social apresentada pela personagem e a ser construida
corporalmente, e nisto esta incluido o vocalmente, pelos alunos, tendo como
pressuposto que tudo sempre € passivel de mudanca, seja a atitude, seja a
condicdo social da personagem, seja a do espectador.

Os topicos da proposta pedagdgica apresentada sdo parte de um
processo indissociavel, no qual se percorre um caminho de elaboracdo
pedagogica e artistica. O conjunto de exercicios a ser apresentado e analisado
adiante, propbe perceber e explorar posturas globais apresentadas pela
personagem e suas conexdes com as situacbes as quais esta submetida. Este

repertdrio deve ser conscientizado e desenvolvido porque:

A exteriorizagdo do “gesto” é, na maior parte das vezes,
verdadeiramente complexa e contraditéria, de modo que néo &
possivel transmiti-la numa Unica palavra; o ator, nesse caso, ao
efetuar uma representacdo reforcada, tera de fazé-lo
cuidadosamente, de forma a nada perder e a reforcar, pelo
contrario, todo o complexo expressivo. (BRECHT, 2005, p. 155)

O Gesto Social é definido por Brecht como um conjunto de posturas

globais que visam mostrar a relagdo entre uma personagem e as outras
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personagens nas suas relacdes e no coletivo do qual fazem parte. Ele
compreende ndo apenas os elementos gestuais, mas todo o aparato estético
de determinada personagem.

Para estabelecer as relagdes entre o Gesto Social proposto por Brecht
e a sua aplicabilidade pedagogica atual e no ensino e aprendizagem de teatro,
vamos utilizar seus principios de construcdo de personagens. O primeiro
fundamento a ser considerado € a solicitacdo de que o processo criativo mostre
“determinada atitude da pessoa que fala em relacdo as outras, uma linguagem-
gesto” (BRECHT, 2005, p. 237). No que diz respeito a gesticulagdo, o
fundamento que destacaremos aqui para a elaboracdo da partitura cénica do

aluno ator é o conceito de Gesto Tipico, também cunhado por Brecht, a saber:

Visto que o interesse do espectador € canalizado
exclusivamente para o comportamento das personagens, O
“‘gesto” destas tem de ser, falando em termos puramente
estéticos, significativo e tipico. (BRECHT, 2005, p. 57)

Entendemos que quando fala em gesto significativo, Brecht quer dizer
que o mesmo deve conter um significado de relevancia social. Deve
encaminhar a percepcao do ator/atriz e do espectador/espectadora para um
contexto de reconhecimento social da personagem em questdo. Este
fundamento deu ensejo a criacdo de exercicios que, por sua vez,
proporcionaram a elaboracdo da metodologia pedagogica aqui apresentada.

A metodologia pedagdgica que se sugere abordar aqui tem como pilar
a construcdo de personagens, considerando que a partir deste processo 0s
alunos poderdo vivenciar os elementos das artes cénicas: um processo de
ensino e aprendizagem onde a pratica corporal e a discursiva estejam
intrinsecamente ligadas aos questionamentos filoséficos das tematicas em
questdo, e cuja preocupacdo € uma boa cena, completa em termos dos
elementos da linguagem teatral.

Do ponto de vista da pedagogia das artes cénicas, a escolha destes
aparatos de construcdo de personagem visa a construgcdo do conhecimento
com a mediacao do professor, mas que estimule a autonomia de pensamento e
a autonomia criativa dos alunos e alunas no processo de ensino e

7

aprendizagem. O cerne desta proposta pedagdgica € a possibilidade de
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desenvolvimento de uma pesquisa pratica dos elementos teatrais, em sala de
aula, onde o/a professor/professora possa desenvolver com os/as alunos/as
um processo de ensino e aprendizagem tanto para a aquisicdo de experiéncias
e habilidades referentes ao componente curricular Arte, quanto para sua
habilidade de elaboracéo de discurso sobre temas de seu interesse.

Nesta altura, o projeto de pesquisa propde fazer interagir a proposta
estética de Brecht com o conceito de Mediacdo proposto por Lev Vygotsky,
psicélogo de origem russa, 1896-1934. A teoria de Vygotsky?!, se pode dizer, se
baseia inicialmente num elemento do discurso marxista que indica que o ser
social é fruto de um processo histérico e que sdo as mudancas historicas na
sociedade e na vida material que modificam a natureza humana, bem como
sua consciéncia e seu comportamento. Em menor escala, debrugamo-nos na
Teoria da Psicologia Histérico-Cultural proposta por Vygotsky para a
elaboracdo inicial deste referencial, mas nos concentramos na proposicao
metodoldgica do autor quando diz que o/a aluno/a aprende a partir de quatro
eixos fundamentais: interacdo, mediacdo, internalizacdo e a Zona de
Desenvolvimento Proximal, também conhecida como ZDP. A ZDP é aquele,
digamos assim, movimento diante de situacbes em que o/a aluno/a precisa
manipular conceitos e realidades que ja conhece para chegar a saberes até
entdo ignorados, e entao, ele/ela sugere respostas e chega a resultados que
lhe permitem alcancar novos niveis de conhecimento, informacéo e raciocinio.

Entendemos que, para Vygotsky, € na interacdo entre as pessoas que
se constréi 0 conhecimento que depois sera intrapessoal, ou seja, sera
absorvido pelo individuo, para em seguida ser novamente partilhado pelo grupo
junto ao qual tal conhecimento foi conquistado ou construido. Este pensamento
caminha em diapasdo com a pedagogia teatral que se acredita aqui como
contemporénea, e converge com a relacdo de andlise critica dos aspectos
sociais em que se convive, proposta pelo teatrélogo Brecht. A utilizacdo da
interacdo no desenvolvimento do processo de ensino e aprendizagem de um

lado, estimula a comunicacdo, organiza e compara as condutas; de outro,

L VYGOTSKY, L. S. Pensamento e linguagem. S&o Paulo: Martins Fontes, 1989.
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expressa 0 pensamento e ressalta a importancia reguladora dos fatores
culturais existentes nas relacdes sociais.

O conceito de Zona de Desenvolvimento Proximal trata, também, do
espaco de trabalho no qual o professor/a-mediador/a atua para ampliar os
conhecimentos do aprendiz, que constituem sua Zona de Desenvolvimento
Real. Para tanto é necessario reconhecé-los como o0 outro no processo, e
acompanhar o que podem realizar sem ajuda, além de mediar que alcancem o
que ainda ndo podem no inicio do processo. O objetivo, entdo, € que a
realizacdo de algo a partir do estimulo a Zona de Desenvolvimento Proximal
possa, em breve, ser realizado na Zona de Desenvolvimento Real, buscando a
autonomia de atuacdo dos sujeitos envolvidos. Assim, a ZDP é considerada
instrumento e resultado, pois nela o conhecimento € co-construido, numa
estratégia para o crescimento dos seres em relagéo entre si.

Acredita-se que conceito de Mediacdo completa nossa proposta
pedagdgica, em relacdo ao Gesto Social, pois a partir dele o/a professor/a sera
visto/a como um condutor/a e rearranjador/a do processo de ensino e
aprendizagem, que vai orientar o aluno/a para que seu objetivo principal, que &
aprender a partir de sua relacdo em sociedade, utilizando-se de suas préprias
experiéncias, como também das experiéncias vividas por seus parceiros de
sala de aula. O teatro cumpriria uma de suas principais fun¢cdées no processo de
ensino e aprendizagem de jovens: “Compreender e usar os sistemas
simbdlicos das diferentes linguagens como meios de organizacdo cognitiva da
realidade pela constituicdo de significados, expressdo, comunicacdo e

informacgao” (Parametros Curriculares Nacionais — Ensino Médio — MEC- 2000).
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CAPITULO 1

DO REALISMO SOCIALISTA A REALIDADE SOCIAL DO SECULO
XXI: uma breve contextualizagcédo histérica das personagens até o Gesto

Social como proposta pedagogica para a atualidade.

O realismo socialista, instituido na Unido Soviética no inicio do século
XX e depois espalhado por outros paises da Europa, foi um importante
movimento artistico ligado a politica e a divulgacdo das tendéncias socialistas.
Ele foi responsavel pela emancipacédo artistica da classe proletaria de entdo e
pela divulgacdo do pensamento soviético. Preocupados com a divulgacao dos
conceitos stalinistas, os artistas viram no realismo socialista uma possibilidade
de expressar a pauta proletaria, colocando também em evidéncia os interesses
desta classe. Isto fez com que a atencao da populacdo se voltasse, em parte
pelos procedimentos adotados para a elaboragcdo das obras artisticas, para um
pensamento socioeconémico sobre sua época. Ligado ao realismo socialista,
encontramos ainda o movimento artistico conhecido como realismo proletario,
sendo este mais ligado a luta de classes. Apesar de ndo serem movimentos
sindnimos, os dois tém ideologias parecidas, segundo a sociologa Graziela

Naclério Forte:

0 conceito de Realismo Proletario liga-se aos processos
politicos, as transformacdes sociais e as demandas culturais.
(...) Contemplava as primeiras obras na literatura que
exaltavam a Revolucdo de Outubro e seu desenlace, com
personagens cheios de contradicdes, complexos,
multidimensionais e que lutavam pela constru¢do do socialismo
e contra os inimigos dos bolcheviques (como as tropas
estrangeiras, por exemplo). A partir dai, tentava-se criar a
expressdo do heroismo revolucionario sem omitir os fracassos
e as desilusdes. Afinal, a revolucdo era vista e entendida como
uma dolorosa batalha, onde tudo era sacrificado em seu nome.
(FORTE, 2013, p. 61)

A humanidade inaugura o Século XX influenciada por uma série de
mudancas que atingem varios niveis na escala das relacdes humanas.
Grandes transformagdes acontecem nesta época no que tange aos aspectos

econdbmicos, financeiros e, principalmente, sociais. A sociedade experimenta
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mudancas de comportamento e comeca a discutir a relevancia do capitalismo
nos paises que impulsionam as atividades econdmicas no mundo todo. Nasce
0 socialismo, e com ele uma série de novas ciéncias que mudaram por
completo o pensamento do homem moderno. Estas mudangas atingiram
bruscamente o pensamento artistico, que comecava a voltar os olhos para a
importancia do contexto cultural. Reflexo disso aparecem as primeiras
producdes que vao criticar 0 modo de vida da burguesia. Na Russia surge uma
preocupagao com o proletariado, que se estende pelo mundo ocidental. Na
Alemanha do novo século surge a figura de Erwin Piscator?, qgue comeca a
enveredar pelos caminhos de elaboracdo de pensamento politico em seu
teatro, que aparece com o nome de “teatro politico” pela primeira vez por meio
do seu trabalho (PISCATOR, 1929.). Podem ser encontradas ainda referéncias
que dizem respeito a outros géneros teatrais, como agit-prop, teatro popular,
teatro épico, teatro documentario, teatro de massa, que segundo Patrice Pavis

sao:

géneros [que] tém por caracteristicas comuns uma vontade de
fazer com que triunfe uma teoria, uma crenca social, um projeto
filoséfico. A estética é entdo subordinada ao combate politico
até o ponto de dissolver a forma teatral no debate de ideias.
(PAVIS, 1999, p. 393)

E importante ressaltar, no entanto, que teatro politico se tornou uma
definicdo geral utilizada para varios movimentos teatrais surgidos no inicio do
século, e que, ainda segundo Pavis, “todo teatro € necessariamente politico,
visto que ele insere os protagonistas na cidade ou no grupo” (PAVIS, 1999, p.
393).

Piscator, ao querer desenvolver o pensamento politico no teatro como
um mecanismo para uma nova arte que estimularia uma nova sociedade, utiliza
das novas tecnologias para fazer com que a sua cena possa ter o poder de

criticar a sociedade vigente e abrir os olhos e a sensibilidade para a situacéo

2 Erwin Piscator (1893-1966): diretor alemédo que produziu espetaculos panfletarios, a
partir de um viés politico. Foi quem primeiro utilizou o termo teatro épico, mais tarde apropriado
por Brecht, que foi um de seus colaboradores.
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engendrada naquele ser humano do momento histérico vivido, como chama

atencao Marvin Carlson:

Tais obras apontam para fora de si mesmas e fornecem um
“microcosmo que representa o macrocosmo”, explicado e
mostrado por um “eu épico” uma presencga criativa que
reconhece o0 publico a quem a demonstracdo € dirigida.
(CARLSON, 1997, p. 415)

A partir das ideias de Piscator, o teatro politico toma como parceiros
0S pensamentos e conceitos das ciéncias sociais que impulsionam o
pensamento filosofico e, paralelamente, influenciam a producéo artistica como
um todo. Este teatro de agitacdo quer a relacdo estrita com a atualidade

cotidiana e para tanto busca grandes linhas de reflexdo socioldgica:

1. A funcdo do homem: a situacdo do homem, a sua funcéo
no teatro revolucionario, (...), as suas emocdes, as suas
relacbes (da vida privada e da sociedade, com as forgas
sobrenaturais, etc.);

2. A importancia da técnica: (..) as revolu¢des sociais e
intelectuais estiveram sempre estreitamente ligadas as
transformacfes técnicas. (...) a modificacdo da arquitetura
teatral, (...) acarretava uma transformacéo radical do aparelho
cénico, transformacgéo que correspondia quase a fazer rebentar
com a velha forma da “caixa éptica”. (BOURIE, 1996, p. 440,
444, 446)

As técnicas de iluminacdo e imagem em movimento multiplicam as
possibilidades de reformular o0s aspectos estéticos utilizados nas
apresentacdes teatrais. Agora 0s encenadores podem utilizar elementos
tecnoldégicos e maquinicos como uma nova possibilidade de comunicacéao e de
acesso as informacbes por parte do espectador. As telas projetadas, assim
como novas propostas cenogréaficas, aumentavam o aparato cenotécnico do
encenador, e a linguagem teatral, que por sua vez tinha ganhado contornos
fortes do realismo a partir do final do século XIX, se guestiona quanto a sua
funcéo: teatro de entretenimento ou teatro de aprendizagem.

Neste contexto e influenciado pela estética expressionista surge a
figura de Bertolt Brecht, que almeja também encontrar no teatro a possibilidade

de estabelecer uma nova visado acerca do mundo e da sociedade da qual ele
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faz parte. Brecht acreditava que se pode fazer teatro com a habilidade critica
do ator, do diretor, dos cenografos, dos musicos e dos espectadores. Brecht
propds o que chamou a principio de Teatro Epico, uma conformacio poética
que ndo é novidade, uma vez que desde a tragédia grega, passando pelo
teatro medieval, os encenadores ja utilizavam a forma narrativa na composicéo
de cenas, como por exemplo, a utilizacdo do coro na tragédia grega. Tais
experiéncias partiam do principio de que a cena ndo produzia a vivéncia dos
acontecimentos e sim, mostrava-0os ou narrava-os no palco. As personagens
como narradoras cénicas, tinham a funcédo de expor os fatos, assim como a
solucdo ou climax da situacdo encenada, que ja é apresentada em sua
totalidade de antemao. “O verdadeiro propdsito do teatro épico era, mais do
que moralizar, analisar’” (BRECHT, 2005, p. 72).

Ao colocar o ator mostrando a personagem, Brecht acreditava que o
espectador também perceberia que se tratava de um dos pontos de vista
possiveis sobre aquele ser e suas conexdes sociais. Estabelecendo um jogo
em que, ao enxergar na personagem a possibilidade de agir de outra forma em
relacdo aos acontecimentos, o0 espectador também poderia enxergar tal
possibilidade na sua relagdo com o meio social. Sem querer transformar seu
teatro numa instituicdo moral, Brecht propunha fazer teatro para tecer uma
analise viva acerca da sociedade em que se estava inserido.

Brecht vislumbrou no teatro de Piscator, assim como em suas
escolhas estéticas, a possibilidade de realizar o evento cénico de modo a
afastar o espectador da relacdo de torpor para com a obra assistida e alcancar
em paralelo o propésito de estabelecer uma relagdo critica com a tematica e
com o comportamento mostrados em cena. Assim, 0 uso de novas tecnologias
como as projecoes e a explicitacdo visual do aparato técnico, com a funcéo de
mostrar que tudo aquilo ndo passava de teatro, contribuiria para que este
espectador se mantivesse em estado de alerta em relacdo ao que era contado
no espetaculo. Desta forma, o espectador poderia tomar partido em relagéo a
atitude da personagem, e se posicionar ele mesmo também. Brecht enfatizava

que:
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(...) ndo [se pode] afirmar que as artes dramaticas — que, em
virtude de certos motivos, designo por nao aristotélicas — , ou
sequer a sua representacdo épica, sejam a solucdo por
exceléncia. Uma coisa fica, porém, desde ja fora de davida: sé
poderemos descrever o mundo atual para o homem atual na
medida em que o descrevermos como um mundo passivel de
modificacdo. (BRECHT, 2005, p. 20)

O Teatro Epico foi difundido a partir das teorias propostas por Brecht
por varios paises e apropriado por varios encenadores. Seu teatro, que depois
preferiu chamar de Dialético, justamente por acreditar nessa preocupagdo em
refletir sobre os problemas sociais, € definido a principio como épico
principalmente pelo uso de elementos narrativos, no entanto, o teatrélogo
acreditava que este era um termo insuficiente, “pois ndo sugere, por si, a nova
produtividade, nem a possibilidade de modificagdo da sociedade, fontes de
onde a representagdo deve extrair o seu prazer principal” (BRECHT, 2005, p.
167).

Essa estética vai ao encontro do que se define por obra épica, segundo
Anatol Rosenfeld: aquela ‘“em que um narrador apresenta personagens
envolvidos em situacBes e eventos, (...) [porém este] ja afastado do mundo
objetivo, ainda permanece presente como mediador do mundo” (ROSENFELD,
2002, p. 17/29).

1.1. A PERSONAGEM

Brecht acreditava que estimular a reflexdo se tornava urgente como
hébito social, e acreditava que o teatro era um dos elementos que poderiam
possibilitar este novo habito. Era preciso que o espectador exercitasse sempre
um novo olhar sobre os fatos, encarando-os criticamente e para iSso era
necessario também mudar a estética do espetaculo. Uma das primeiras
diferencas que se pode notar na estética desenvolvida por Brecht, e que ha
nesta uma proposta pedagogica como ponto focal, seja a estruturacdo da
personagem, que passa a ser encarada ndo mais como sujeito, mas como

objeto de for¢cas econbmicas e sociais:
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Nunca é o sujeito absoluto, e sim objeto de forcas econdmicas
ou sociais. Assim, para 0 personagem sujeito no teatro
dramético o pensamento determina o ser, e na forma épica o
ser social determina o pensamento. (PALLOTTINI, 1989, p. 38)
A personagem, a partir dai, ndo serd construida como se agisse

segundo os seus proprios impulsos, ela sera mostrada como influenciada a agir
por pressdo das forcas sociais que atuam sobre suas escolhas e discurso. O
que interessa para o ator e para o diretor, portanto, ndo é mais o0 que a
personagem sente, mas o que ela veio fazer, o que Ihe acontece, quem ela €.
E busca-se deixar claro que ela é fruto do mundo em que vive, da sociedade tal
como €, das relacdes econémicas e sociais.

Para reforcar a caracteristica de sua estética propositiva e de reflexao
critica, Brecht desenvolve pesquisas em poéticas teatrais do mundo e faz uma
colagem de procedimentos e treinamentos para os atores que é conhecida
como Efeito — V: Verfremdungseffect ou Efeito de Distanciamento. Entre as
poéticas pesquisadas, o teatro chinés, com suas posturas e a¢des codificadas
e com seus elementos emblematicos, se tornou para o teatr6logo um bom

exemplo dessa distancia a ser estabelecida entre o atuante e a personagem:

o teatro chinés se distancia consciente e propositadamente de
qualquer representacdo realista(...) Todos os eventos cénicos
sdo simbdlicos. Para o ator o corpo é apenas material,
instrumento que da forma a uma personagem com guem sua
propria personalidade nada tem que ver fisicamente e s6 de
modo muito mediado psiquicamente. O comportamento
simbdlico — convencional como o do desempenho medieval —
estabelece modos cénicos de andar e de emitir a voz (falsete)
gue, no sentido europeu, sdo evidentemente antiilusionistas.
(ROSENFELD, 2002, p./p. 113/114)

Neste teatro o atuante estabelece uma relacdo com a personagem que
Ihe permite ver-se a0 mesmo tempo em que executa as acbes em cena,
estabelecendo junto com o espectador uma atitude analitica e critica dos fatos

mostrados por ela. Assim,

O efeito de distanciamento prende-se essencialmente a essa
possibilidade critica, que deita as suas raizes ndo na atividade
teatral, e sim, primeiramente, na prépria conjuntura social, que,
por sua vez, permitira a instauracdo de um teatro critico.
(BORNHEIM, 1992, p. 249)
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Esta critica sera estabelecida a partir do momento em que o atuante,
ao ver-se de fora da realidade da personagem, e podendo assim critica-la,
possibilita ao espectador enxergar também essa outra realidade. “O objetivo do
efeito de distanciamento é possibilitar ao espectador uma critica fecunda,
dentro de uma perspectiva social” (BRECHT, 2005, p. 97). O distanciamento
pressupde a criacdo de uma série de atitudes fundamentadas no mostrar a
personagem, ao invés de vivencia-la no palco. Uma das atitudes mais
utilizadas é a de o ator colocar-se diante da plateia é dirigir-se diretamente a
esta, numa atitude visivelmente consciente, determinando desta forma um
contato vivo com o espectador e estabelecendo com ele uma cumplicidade
para buscar o pensamento critico diante dos fatos apresentados. Essa atitude
de mostrar foi explicitada por Brecht no poema “Mostrar 0 que tem que ser

mostrado”, no qual nos elucida esta técnica tao delicada:

A atitude de mostrar deve ser a base de todas as atitudes
Eis o exercicio: antes de mostrarem como

Alguém comete trai¢céo, ou € tomado pelo ciime

Ou conclui um negécio, lancem um olhar

A plateia, como se quisessem dizer:

Agora prestem atencgéo, agora ele trai e o faz deste modo(...)
Desta maneira

O seu mostrar conservara a atitude de mostrar

De pbr a nu o ja disposto, de concluir

De sempre prosseguir (...)3

Esta busca pela explicitacdo de uma atitude, ao pretender tornar nitido
0 gesto de mostrar, “¢ condicdo necesséaria para se produzir o efeito de
distanciamento e que, em tudo que o ator mostre ao publico, seja nitido o gesto
de mostrar” (BRECHT, 2005, p. 104). Por um lado, a partir dessa atitude o
espectador toma conhecimento de que aqueles acontecimentos que estdo
sendo colocados no palco poderiam se dar de outra forma, o ator pode
provocar o pensamento de que se a personagem nao toma outra posicao
diante do mesmo, ndo o faz devido as condi¢des sociais a ela impostas, muitas

vezes semiconscientes. O ator executa gestos que possam mostrar a

3 BRECHT, Bertolt. Poemas, 1913-1956. Trad.: Paulo César Souza. Ed. Brasiliense,
3ed., 1987. p.55.
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personagem em uma situacdo social definida e que, ao mesmo tempo,
permitam a percepcao do outro lado da situacdo, sendo esta uma necessidade
mental para se poder criticar a situagao social em questéo.

A partir do momento em que um fato distanciado, ou € estranhado, ele
se torna passivel de reflexdo. Quem desenvolve o efeito de distanciamento &
um ator preparado para tal, que cultiva esta atitude diante do proprio processo
de construgdo da personagem e da encenacdo. Mais que mostrar suas
habilidades de interpretacdo, o ator para o distanciamento mostra suas

habilidades de representacao.

A personagem, para Brecht, deve agir fazendo com que o
publico perceba que as atitudes, os gestos executados em
cada situacdo, poderiam ser diferentes. O homem ndo é uma
marionete presa a um destino irreversivel e imutavel. Nesse
sentido, (...) o ator deve, desde o inicio, da leitura e dos
primeiros ensaios, nao buscar “entender” a personagem, no
sentido de amenizar suas contradicdes, mas deve buscar o
estranhamento e o estupor diante de suas atitudes. Os fatos
usuais devem ser estranhados e transformados em fatos
especiais. (BONFITTO, 2002, p.66)

A partir do momento em que Brecht preconiza uma personagem
passivel de modificacdo, ele almeja também um ator critico. Suas relacbes
sociais com outros individuos devem ser levadas em consideracdo a partir da
continua possibilidade de mudanca de atitude. Assim o0s papéis séao
caracterizados como papéis sociais.

Para entender melhor a nocdo de papel aqui utilizada, recorreremos a

Pavis:

O papel situa-se no nivel intermediario entre o actante, forca
geral ndo-individualizada da acgdo, e o ator, instancia
antropomorfica e figurativa. E uma entidade figurativa animada,
mas anbénima e social. (...) Enquanto tipo de personagem, o
papel esta ligado a uma situacédo ou a uma conduta geral. Ela
ndo tem caracteristica individual alguma, mas reune varias
propriedades profissionais e tipicas de determinado
comportamento ou determinada classe social (papel de traidor,
de homem mal). (PAVIS, 1999, p. 275)
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Sem caracteristicas psicolégicas marcantes, as personagens
desenvolvidas pela metodologia de encenacdo e atuacdo de Brecht, se
apresentam mais como Tipos Sociais. Renata Pallottini define esta
caracterizagdo como “um conjunto de tracos organizados, que visam a por de
pé um esquema de ser humano” (PALLOTTINI, 1989, p. 67). Esse conjunto de
tracos organizados é formado pelos elementos e caracteristicas que as
identificam como seres humanos debaixo de certas circunstancias sociais e
culturais. Segundo Pavis “as personagens Tipo se encontram sobretudo nas
formas teatrais de forte tradicdo historica, onde os caracteres recorrentes
representam grandes tipos humanos ou esquisitices com 0s quais o autor
dramatico se vé as voltas” (PAVIS, 1999, p. 410). Ainda segundo Pavis, o Tipo

se caracteriza como uma

personagem convencional que possui caracteristicas fisicas,
fisiologicas ou morais comuns conhecidas de antemdo pelo
publico e constantes durante toda a peca. (...) Ha criacdo de
um tipo logo que as caracteristicas individuais e originais séo
sacrificadas em beneficio de uma generalizacdo e de uma
ampliagdo. O espectador ndo tem a menor dificuldade em
identificar o tipo em questdo, de acordo com um trago
psicolégico, um meio social ou uma atividade. (PAVIS, 1999, p.
410)

Assim, pode-se dizer que a escolha de personagens-tipo pelo teatro
dialético de Brecht, contribuiu para o incremento da reflexédo critica por parte de
atores e espectadores. O tipo se distancia da personagem psicologizada, e
grosso modo, é uma composi¢ao de varios comportamentos sociais afins. Ele
explora os limites simples do comportamento social e das relagbes entre as

personas, pois:

(...) o tipo liga-se sempre a dimensdo social da personagem,
procura definir a sua funcéo, e nunca cede a uma generalidade
abstrata ou alegérica; estamos, portanto nos antipodas do
expressionismo, em que a tipificacdo esconde ou evidencia a
dissolugdo da personalidade, o seu esvaziamento, em nome de
uma generalidade, ou nem disso. (BORNHEIM, 1992, p. 365)

Construida a partir de tragos sociais marcantes, a personagem-tipo

pode ser encontrada na sociedade proxima ao espectador, e importa que
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sejam estabelecidas suas relacdes sociais com outros individuos, pertencentes
e ndo pertencentes a0 mesmo grupo ou classe social. E necessario salientar a
partir de tais colocagbes, que as personagens tratadas neste trabalho serdo
construidas a partir da noc¢éao inicial explicitada acima de Tipo Social. H4, no
entanto, que se ressaltar algumas diferencas no contexto desta definicdo.
Grosso modo “é afravés do uso de pessoa em gramatica que a persona
adquire pouco a pouco o significado de ser animado e de pessoa, que a
personagem teatral passa a ser uma ilusdo de pessoa humana”. (PAVIS, 1999.
p. 285). Aqui vamos nos reter ao conceito de Personagem-Tipo, explicitado nos
escritos abaixo.

Uma importante informacdo que contribui para este estudo do
personagem-tipo na atualidade vem das pesquisas da Cinesiologia e nos diz
que, de acordo com um estudo feito pelo educador fisico e pesquisador Jo&o
Paulo Subird Medina, o corpo humano vem sendo moldado através dos
tempos, a partir das caracteristicas sociais que sao a ele impostas: “o corpo é
apropriado pela cultura. Vai sendo cada vez mais um suporte de signos sociais.
E modelado como projecéo do social” (MEDINA, 1990, p. 66).

Estas percepcbes servem de base para o primeiro pressuposto para
esta proposta pedagogica, no sentido de fornecer argumentos para mostrar
que o0 personagem-tipo contribui para o aprendizado dos elementos da
linguagem teatral para jovens e contribui, na mesma medida, para que este se
enxergue no grupo social do qual faz parte, com suas especificidades e
diferencas, sob um ponto de vista da diversidade e do respeito a ela. Esta
abordagem do ensino e aprendizagem do teatro proporciona ao jovem que

construa um conhecimento de que:

Numa perspectiva somatica verificamos que 0 NOSso corpo vai
sendo modelado por regras sécio-econémicas domesticadoras,
sufocantes, opressoras, repressoras, “educativas”: as couracas
musculares vao surgindo, segundo as caracteristicas
socialmente impostas as pessoas. (MEDINA, 1990, p. 82)

Com tais percepcOes estimuladas pelo processo criativo da cena, este
jovem pode compreender de modo mais completo as transformacdes pessoais

porque estad passando nesta faixa etéria; pode também perceber as relacdes
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sociais entre individuos e entre individuos e ambiente que se dao no cotidiano.
O desenvolvimento desta abordagem pedagdgica nesta faixa etaria elucida um
comportamento muito praticado na sociedade atual que faz com que “no
processo de conhecimento do ser humano pelo ser humano, a apreenséo da
aparéncia fisica [seja], via de regra, o primeiro passo” (PALLOTTINI, 1989, p.
27). E vai promover também o aprendizado do fundamento da linguagem
teatral que € a caracterizacdo fisica e vocal da personagem. Auxilia a
compreender que a atitude corporal € ponto fundamental para o processo de
construcdo da identidade e da personalidade seja dos jovens, seja do ser social
em geral, e que para o teatro ela significa técnica de construcdo de
personagens com qualidade e compreensdo verticalizada de seu modo de

operacgéao no coletivo.

1.2. O GESTO SOCIAL

Para a elaboracdo tedrica e pratica das posturas globais, Brecht
consolidou alguns principios de atuacdo na nocdo de Gesto Social, também

conhecido como ja dito na sua grafia latina, Gestus*. Ele acreditava que:

Mesmo as manifestacdes aparentemente privadas costumam
situar-se no ambito das relacdes sociais através das quais 0s
homens de determinada época se ligam mutuamente. Até a
dor, a alegria, etc., revestem-se de um ‘gestus’ sobrepessoal
visto se dirigirem, em certa medida, a outros seres humanos.
(ROSENFELD, 2002, p. 163)

Ao mostrar as atitudes da personagem, exteriorizando-a em gestos
significativos, o atuante pde em pratica o conceito de Gesto Social. Este
conceito faz uma interface entre o trabalho do ator e o trabalho do espectador,
pois faz desenvolver um dos fundamentos da linguagem teatral que € a

teatralidade: “a relagdo entre o real tangivel de corpos humanos atuantes e

4 A expressdo Gesto Social pode ser encontrada na traducgdo feita por Fiama Paes
Branddo para a segunda edicdo do livro Escritos sobre Teatro de Brecht, publicada pela
Editora Nova Fronteira em 2005.
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falantes”, além do “estabelecimento de uma corrente de comunicacdo entre
eles” (GIRAULT apud PAVIS, 1999, p.373).

Esta necessidade de se colocar em processo de comunicagdo
assumindo a presenca e 0S corpos presentes no ambiente, concorre para a
escolha de uma metodologia baseada em personagens-tipo para a faixa etaria
do ensino médio, porque é comum que neste momento 0S jovens estejam
atentos aos modos de existéncia a sua volta. Ao encontrar um canal de
expressdo para analisa-los para além da superficialidade do imediato, podem
encontrar novos pensamentos e reflexdes que os fagcam avancar na percepgéo
do ser humano. Além, é claro, de alimentarem a compreensdo da Arte como
modo de conhecimento e de entendimento do mundo.

Para a elaboracdo do conceito de Gesto Social nesta proposta

pedagogica, vamos dialogar com Manfred Wekwerth na seguinte definicao:

O Gestus de um personagem nada mais é do que seu
comportamento global numa situacédo dada. Global quer dizer:
acao, palavra, entonacdo, gestos, atitude corporal etc. (...)
Vamos partir daquilo que se observa. Os sentimentos devem
exprimir-se visualmente. Somente se percebe aquilo que é
expresso. (WEKWERTH, 1997, p. 149-150)

E com Brecht, quando diz que o Gesto Social € um conjunto de
posturas que permite a identificacdo social do sujeito. Anatol Rosenfeld nos diz

que:

Por Gestus Social seja entendido um complexo de gestos, de
mimica (...) e de enunciados que uma ou mais pessoas dirigem
a uma ou mais pessoas. (...) Um homem que vende um peixe,
a mulher que seduz um homem, o policial que bate no pobre —
em tudo isso ha Gestus Social. A atitude de defesa contra um
cdo adquire Gestus Social se nela se exprime a luta que um
homem mal trajado tem de travar contra um céo de guarda. (...)
O Gestus Social é aquele que nos permite tirar conclusdes
sobre situagcBes sociais. Devem ser elaborados distintamente
0s tracos que se situam no ambito do poder da sociedade para,
em seguida, serem distanciados, recorrendo-se, quando
necessario, mesmo a elementos coreograficos e circenses.
(ROSENFELD, 2002, p. 163)
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O Gesto Social, assim entendido, ganha importancia no contexto de
construcdo da personagem no estudo do Teatro na escola de ensino médio,
como fio condutor que liga o ator e 0 espectador as suas préprias condi¢des de
criticos. A partir do Gesto, juntamente com o Efeito de Distanciamento, pode-se
promover que ambos reconhecam as relacdes sociais presentes no espetaculo
e na sociedade, abrindo brechas para que os mesmos passem a analisar
criticamente a obra que realizam e que é assistida e a sociedade que ela
espelha. Brecht nos diz que:

A perspectiva que adota é critico-social. Estrutura o0s
acontecimentos e caracteriza as personagens realgando todos
0s tracos para que seja possivel dar um enquadramento social.
Sua representagdo transforma-se, assim, num coloquio sobre
as condi¢des sociais, num coléquio com o publico, a quem se
dirige. O ator leva seu ouvinte conforme a classe a que este
pertence, a justificar ou a repudiar tais condi¢gbes. (...) Por
“‘gesto social” deve-se entender a expressao mimica e
conceitual das relacdes sociais que se verificam entre o0s
homens de uma determinada época. (BRECHT, 2005, p. 109)

Ao definir o Gesto Social, Brecht deixa claro que este compreende um
conjunto de posturas que podem ser verificadas a partir da juncdo de varias
categorias da encenacdo, que compreendem ainda cenarios, figurinos,
posturas vocais e corporais do atuante, ritmo e colocag¢do no espaco de jogo.
Davi de Oliveira Pinto, em sua dissertacdo de Mestrado elucida esta questao

da seguinte forma:

E fundamental ressaltar que o Gestus néo é o resultado de um
Gnico momento cénico, mas um processo de construcdo de
sentido que vai se formando ao longo de toda uma
representacdo. Se Brecht chama de “esfera do Gestus” a
“atitude que os personagens assumem em relagdo uns aos
outros”, ele acrescenta que “estas expressdes do Gestus sao
geralmente complicadas e contraditorias, de modo que nao é
possivel transmiti-las em uma Unica palavra; ao mesmo tempo,
o ator, ao realizar uma representacdo necessariamente
reforgada, tera de fazé-lo com cuidado de modo a nada perder,
reforcando, pelo contrario, todo o complexo expressivo”. Ou
seja, 0 Gestus diz respeito a um complexo signico, a uma
operacdo signica realizada ao nivel do gesto, mas que nédo
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esta, necessariamente, restrita a este nivel.> (DOLPI, 2008, p.
48)

Entremeada por estes postulados, a pratica teatral realiza sua instancia
pedagogica para a sociedade, contrariando o pensamento de que 0 que pode
ser aprendido deve ser separado do que proporciona prazer ou divertimento.
Brecht acreditava, e este pesquisador também acredita, que “a oposigédo entre
aprender e divertir-se ndo € uma o0posicdo necessdria por natureza, uma
oposigao que sempre existiu e sempre tera que existir’ (BRECHT, 2005, p. 68).

A guisa de resumo deste primeiro item do capitulo podemos dizer que:
a) o Gesto Social se apresenta como uma possibilidade de metodologia para o
processo de construgcdo de personagens, visto que o mesmo indica
caracteristicas proprias para o trabalho dos atuantes cénicos; b) Por meio do
ensino e aprendizagem da técnica de construcao de posturas corporais, vocais
e gestuais, delimitando os motivos socioculturais que levam as personagens a
agirem desta ou daquela forma, o conceito Gesto Social aprofunda o processo
de compreensao da cena e contribui para a formacgéo de atores para o teatro,
nao apenas num ambito profissional, mas também no teatro amador, e ainda
em processos de iniciacdo teatral para pessoas de todas as idades.

E, a partir destas reflexdes, vdo ganhando forma as caracteristicas
principais deste estudo, que visa auxiliar a construir uma proposta pedagdgica
para o ensino e aprendizagem de Teatro, e acredita que num método onde as
relacfes sociais sdo o foco dramatdrgico, 0s sujeitos participantes percebem
com maior nitidez 0os motivos que guiam as personagens e as situacoes,
encontrando melhores possibilidades de construcdo e de percepcao dos
elementos da linguagem e de sua importancia para a cena, para a vida e para

a sociedade.

1.3. O GESTO SOCIAL COMO PROPOSTA PEDAGOGICA

> DOLPI, Davi. A Musica-Gestus nos espetaculos Esta Noite Mae Coragem, Um Homem
E Um Homem e Nossa Pequena Mahagonny. Dissertacdo de Mestrado. Orientagdo: prof. DR.
Antdnio Barreto Hildebrando. UFMG, 2008.
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E importante refletir sobre o fato para o qual Bonfitto nos alerta:

O processo de confecgdo das a¢cBes ndo se da em termos de
uma intervencao sobre a fisiologia do corpo do ator, mas sim
enguanto traducdes fisicas e vocais de conceitos, percepcdes
e reflexdes. Tais procedimentos, que regem a confeccdo das
acles, nesse sentido, correm o risco de produzir resultados
estéreis, perdendo dessa forma o que Brecht sempre
considerou prioritéario: o contato vivo com o publico. O corpo, na
pratica teatral de Brecht, como faz notar Patrice Pavis, corre o
risco de tornar-se obediente demais, e portanto sem vida,
mantendo-se como um simples executor de elaboracbes
intelectuais, e o ‘gestus’, um gesto sem corpo. (BONFITTO,
2002, p. 68)

Para compor o processo de ensino e aprendizagem para jovens do
ensino médio, e alcancar éxito na aplicacdo do Gesto Social, propbe-se uma
mudanca no principio de motivacao das personagens.

De um lado estd a motivacdo adotada pelo teatro de cunho
psicologizante (cujo principal representante no ocidente é Constantin
Stanislavski®) que sdo as vivéncias pessoais dos atores, a serem cotejadas
com as acdes das personagens representadas no palco. De outro, o teatro
dialético vai buscar uma motivacdo guiada pela atitude de cada um dos
participantes da elaboracdo da manifestacdo artistica teatral em relacdo a
situacdo dada. Para a proposta aqui apresentada o/a ator/atriz, em especial o/a
aluno/aluna do ensino médio, deve perceber possibilidades de reacdo a
situacdes baseadas na condicdo social da personagem. O que deve importar
para o/a ator/atriz, ndo € mais a vivéncia da personagem, mas a relacdo social
— assim como a mudanca desta relacdo — que ela pode sofrer durante o
processo, durante a narrativa. Essa relacdo social deve ser explicitada a partir
das atitudes e gestos da personagem, numa correlagéo entre a percepgao que

o/a ator/atriz tem delas e suas implicagcGes para o coletivo social.

6 Constantin Stanislavski nasceu na cidade de Moscou em 5 de Janeiro de 1863 e
morreu em 7 de agosto de 1938. Vindo de uma familia de comerciantes abastados, dedicou-se
as artes desde muito jovem. No seu trabalho como pesquisador sistematiza o Método das
AcOes Fisicas, que influencia o teatro desde o seu aparecimento, mas que nao converge para
este estudo neste momento.
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Assim, a proposta pedagodgica aqui apresentada, que visa a construcao
de processo de ensino de teatro na educacdo basica, pretende desenvolver
nos alunos habilidades que possam, por um lado, fazer com que estes
vivenciem o0s processos ligados a construcdo do conhecimento e a
experimentacdo artistica, e por outro, proporcionar ao estudante vivéncias
praticas que possam contribuir com a construcdo de conceitos teoricos.
Acredita-se aqui que a experimentacao artistica toma este tipo de contorno
quando o conhecimento € gerado a partir da construcdo de personagens. Os
alunos podem, a partir do processo de reflexdo acerca das relacfes sociais,
encontrar na construcdo de personagens-tipo elementos facilitadores do
processo de construcdo técnica da atuacdo, considerando suas opinides e
experimentando a reproducdo das relagbes sociais, como um projeto de
reflexdo sobre a vida e sobre a Arte nela.

Como atividades iniciais, sugerimos a analise de imagens fotograficas
e referéncias verbais dos préprios alunos/alunas para a construcao de perfis
sociais — objetivo primeiro dos exercicios propostos. Estes exercicios de
analise visam reconhecer nas imagens estetizadas, nas posturas globais e nos
discursos verbais situacdes sociais diversas, e a partir delas criar nos alunos/as
outros corpos e posturas, como referéncias iniciais para a construcdo do
trabalho de atuacdo, concordando com Bonfitto, quando diz que “inicialmente
mentais, as imagens devem ser traduzidas pelo atuante através de movimentos
gue podem fazé-lo ultrapassar os limites impostos pela sua personalidade”
(BONFITTO, 2002, p. 100).

Ao dedicar-se a este trabalho inicial, o/a ator/atriz, mesmo o/a menos
experiente, se vé forcado a experimentar um novo corpo, a consultar sua
bagagem cultural para reproduzir em seu proprio o corpo de outro, com as
caracteristicas culturais herdadas do outro e com 0s gestos do outro. Este

exercicio se inspira na proposta de Mikhail Chekhov':

A utlizacdo de diferentes sensacbes e percepcdes, fruto da
construcado das “imagens criativas”, tem também a fungéo,

7 Mikhail Chekhov foi um ator russo-americano, diretor, autor e criador de arte do teatro.
Sua técnica de atuagdo tem sido usada por atores do cinema atual. Constantin Stanislavski se
referiu a ele como seu aluno mais brilhante.
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segundo Chekhov, de liberar o ator do risco de construir as
personagens somente através do proprio intelecto. Assim como
podem existir analogias, existem diferencas entre o ator e a
personagem. Diferencas em relacdo ao modo de perceber as
coisas, diferenca de elaboracdo das proprias experiéncias,
diferencas entre légicas, enfim. Se o ator ndo reconhece tais
diferencas para buscar em seguida percorrer 0 espaco que
existe entre ele e a personagem, ele corre o risco de produzir
repeticbes de uma mesma personagem, uma vez que sua
atividade criativa estara aprisionada em sua personalidade, em
sua logica pessoal. (BONFITTO, 2002, p. 70)

Isto para mostrar que ndo € necessario ser restritivo na escolha de
elementos para o repertdrio da pratica de ensino e aprendizagem.

Para situar o/a aluno/a no desenvolvimento dos perfis dos seres sociais
criados, propde-se agregar os conceitos de QUEM e de ONDE, desenvolvidos
pela pesquisadora estadunidense Viola Spolin (1987)%;, o QUEM representa
sempre uma personagem determinada que exponha a plateia os motivos para
estar ali, e o ONDE representa um lugar determinado.

A estas caracteristicas propde-se juntar os conceitos de Opressor e de
Oprimido, desenvolvidos por Augusto Boal®, completando assim o processo de
percepcao das relacdes sociais. Estes conceitos contribuem para esta proposta
pedagdgica por tomarem como base uma situacdo de opressao, seja ela fisica,
moral, psicolégica, verbal, e, acima de tudo, social, e analisa-la a luz dos
aspectos histéricos do momento em que ela se d4, cotejando com o olhar dos
analistas externos o seu proéprio e pessoal, advindo de seu repertério de vida.

A utilizacdo do Gesto Social aparece para a sala de aula do ensino
médio na atualidade como uma alternativa criativa para a organizacdo de uma
metodologia de ensino e aprendizagem dos fundamentos da atuacao teatral,
que enfatiza o trabalho do espectador e da reflexdo critica que o teatro
desenvolve em sua esséncia. Segundo ROUBINE (1998)°, Brecht chegou a
conclusdo de que era necessario - para que seu teatro se tornasse aplicavel -

inventar um novo ator, com novas técnicas de interpretacdo e com novas

8 SPOLIN, Viola. Improvisacao para o teatro. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 1987.

° BOAL, Augusto. Teatro do oprimido e outras poéticas politicas. Sado Paulo: Cosac
Naify, 2013.
10 ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenacdo teatral. Trad. Yan

Michalski. 2.ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998.
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definicbes de suas tarefas, pensamento que acreditamos ser coerente com a
juventude atual e suas novas necessidades e estimulos psicossociais. Para o

teatrologo era necessario:

Inventar um ator que pelo seu desempenho incite o espectador
a questionar-se. Questionar-se sobre o comportamento dos
personagens; sobre as acdes que estes empreendem ou se
recusam a empreender; sobre as relacbes de forca que
subjazem as relagbes sociais etc. Um ator que saiba evitar a
hipnose do espectador, lembrando-lhe - através dos processos
de distanciamento - que o palco ndo é a imagem de um mundo
subitamente tornado inofensivo, que o espetaculo ndo imita a
realidade, mas permite enxerga-la. (ROUBINE, 1998, p. 181)

Este se tornou o objetivo central desta proposta pedagdgica, e sera

detalhada em seus exercicios e jogos no Capitulo 2.
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CAPITULO 2

Proposta Pedagdgica Gesto Social: descricdo dos exercicios e

métodos de encenacéo.

Podemos caracterizar o Gesto Social, a partir das colocag¢des aqui
desenvolvidas, como um conjunto de posturas que possam fazer reconhecer
socialmente uma personagem e que englobam todas as informacfes que esta
pode transmitir para que a situacdo social seja conhecida, desvendada,
revelada pelos espectadores. O Gesto Social precisa estar presente nao
apenas no trabalho do atuante, mas em todas as esferas do espetéculo teatral,
e é caracterizado segundo a realidade social da personagem, ou da situacdo

em questao. Ingrid Koudela nos diz que:

Enquanto principio de construcdo estética, nas encenacdes
épicas de espetaculos, o gestus abrange o trabalho do ator, do
dramaturgo, do musico, do cenégrafo — dentro da concepgéo
brechtiana do teatro como ensemble das artes. Nesse sentido,
0 conceito de gestus pode referir-se a entoacdo de uma
palavra, ao enunciado de uma frase, a um movimento de mao,
a uma atitude corporal, a uma sequéncia de sons na musica, a
um ritmo, a um objeto de cena, a uma acdo, ao ritmo das
palavras, a estrutura das frases, ao embate de tons, a
sequéncia de palavras e linhas em uma poesia. (KOUDELA,
1999, p. 124)

Para a construcdo desta proposta de trabalho pedagdgico, este
pesquisador se debrucou na elaboracdo de um treinamento fisico-corporal e da
imaginacdo para as turmas de participantes das disciplinas, de modo a
promover o estudo dos elementos da linguagem teatral e alcancar a percepcao
do Gesto Social.

Inicialmente foram estudadas as questfes referentes a proxémicall,

gue veio como apoio para a reflexdo sobre o corpo no espacgo e as imagens

n Proxémica: termo criado pelo Edward T. Hall, antrop6logo americano, que se refere as
teorias e observac8es sobre o uso que o ser humano faz do espaco e da distancia fisica entre
ele e outros seres na sua elaboracdo da sua cultura e do convivio dentro dela, e que se
exprime essencialmente na comunicacdo nao-verbal.

34



que ele produz, de modo a referenciar as experimentacdes em dialogo com
uma teoria reconhecida. A proxémica nos serve para analisar a perspectiva
corporal que alunos/as exibem quando propdem personagens e auxilid-los/as a
perceberem as vinculagdes culturais destas imagens corporais.

Para auxiliar os/as alunos/as a compreender a imagem e seu poder
significante no tempo e no espaco, utilizamos referéncias de Mikhail Chekhov,
por meio de exercicios por ele propostos em seu livro Para o Ator (1986), no
intuito de desenvolver nos atuantes posturas corporais conscientes diante da
personagem a ser representada. Pensou-se que assim, o trabalho com
imagens ganharia qualidade ao estabelecer um paralelo entre a personagem
criada e a atitude do atuante em mostrar a personagem. Estes exercicios se
baseiam na perspectiva de que para desenvolver um corpo flexivel e criativo, o
maximo possivel liberto de resisténcias fisicas e psiquicas, o ator/atriz precisa
desenvolver a sensibilidade e a obediéncia do corpo para os impulsos criativos.
Seus objetivos sdo os de alcancar em seu movimentos desenvoltura, forma,
beleza e integridade. As praticas se desenvolvem por meio do treinamento
fisico-corporal com os seguintes objetivos:

1- Aprendizado de moldagem - desenho energético do espaco
em volta do corpo por meio dos gestos de bracos e pernas,
da pélvis e da cabeca;

2- Composicéo do centro de forca — elaboracéo imaginativa de
um centro de forca para o gesto fisico que se localiza no
corpo e alimenta cada movimento de dentro para fora;

3- Flutuacdo — elaboracdo imaginativa e psicofisica da leveza
do gesto, buscando a manutencdo da energia e da
completude de cada um dos movimentos necessarios para
evidencia-lo. A proposta é desenvolver uma habilidade
semelhante ao voo dos passaros: simples, plastico e
definido;

4- Irradiacdo — desenvolver a habilidade de manter um fluxo de
energia interno ao corpo fisico que alimenta a

movimentacgao, constituindo uma presenca viva que atrai 0
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olhar do espectador e promove uma atmosfera para cada

cena.

Em seguida foram construidos jogos didaticos a partir da pratica do
Teatro Imagem, que no dizer de Augusto Boal (2000), tem por objetivo “ajudar
0s participantes a pensar com imagens, a debater um problema sem o uso da
palavra, usando apenas seus proprios corpos (posi¢des corporais, expressdes
fisiondbmicas, distdncias e proximidades, etc.) e objetos” (pg.05). Para Rita
Gusmaéo:

As técnicas de Teatro Imagem sao fruto de uma importante
observacdo durante as pesquisas do Teatro do Oprimido de
gue a imagem se desenvolveu por todas as direcbes e por
todos 0s meios na nossa contemporaneidade. Esta passou a
ser um elemento de comunicacdo decisivo na nossa
sociedade. (...) As imagens construidas corporalmente, sem o
auxilio da linguagem verbal sdo reveladoras do pensamento
semiconsciente de quem as elabora. A consciéncia deste
pensamento liberta para a critica e a reelaboracdo dele.
(Anotacdes de aula. 2017)

O Teatro Imagem se compdem de exercicios e jogos elaborados por
Boal ou coletados da tradi¢do teatral de diversas culturas por onde o teatrélogo
se deslocou no decorrer de 40 anos de pesquisa e encenacfes. Seus
elementos se caracterizam por estimulos a sensibilidade, a atencédo, a
habilidade de jogar com o outro e ao avivamento da memoria no sentido de
constituir repertorio de gestos, de ritmos e de palavras para langcar méo no
momento da acao criativa de encenacao.

Em seguida, o treinamento se volta a construcao de discursos verbais.
Estes discursos buscam evidenciar possiveis contradicdo entre as vontades da
personagem e suas falas no convivio com as outras; o desenvolvimento do
discurso oral, além de auxiliar a analisar o Gesto Social, tem como principio
basico desenvolver o conceito de acdo falada, que serve para treinar a
expressdo do raciocinio, bem como para estabelecer e fixar a atitude da
personagem no contexto. Esta atitude de realizar uma acdo enquanto fala, se
coloca como uma fonte reveladora da condicdo social da personagem
representada, na medida em que no discurso aparecem razdes e objetivos

desta. Mantém-se a vista o fato de que “toda fala no palco é atuante, e ai, mais
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que em qualquer outro lugar, dizer é fazer” (PAVIS, 1999, p. 06). O conceito de
acao falada, utilizado nessa fase vem ao encontro da necessidade de revelar
através do discurso o pensamento do aluno/a ator/atriz, revelando também a
implicagdo de manter ou mudar as palavras e sua organizagdo nas frases,

afinal:

E possivel solucionar uma questdo (...) descrevendo, muito
simplesmente, se se tratava da voz de um velho ou de uma
mulher, ou se era apenas de uma tonalidade alta ou baixa.
Contudo, a solucdo também pode depender do fato de a voz
ser a de um homem culto, ou a de um homem inculto. Pode
dar-se o caso de a tonalidade alta ou baixa desempenhar um
papel importante, pois, conforma a circunstancia, assim cabera
uma culpa maior ou menor. (BRECHT, 2005, p. 93)

A partir deste momento desenvolvem-se exercicios de improvisacao,
no intuito de colocar em confronto 0s corpos e as vozes criados nos exercicios
imaginativos, para que se possa debater suas contradicdes e revelar seus
comportamentos de ordem social. Para a aplicacdo destes exercicios foram
propostas as questdes referentes ao ONDE e ao QUEM, sugeridas por Viola
Spolint?. Os jogos de improvisagdo séo, portanto, a Ultima fase no processo de
construcdo de personagens. A partir deles se desenvolvem as encenacgoes e a
experiéncia com publico.

A separacdo em fases do processo de realizacdo da disciplina ndo é
definitiva, e esta sendo descrita como roteiro para a percep¢do de como se
desenvolveu o raciocinio do qual partimos para a execu¢do do procedimento
pedagogico com o Gesto Social. A seguir, serdo detalhados os procedimentos
didaticos desenvolvidos naquela que foi denominada “Oficina de Construgao de
Personagens”, o projeto em se realizou a sistematizacdo da pratica na
elaboracao desta proposta pedagdgica.

E importante para nés enfatizar que diferentes autores tém se
debrucado sobre os jogos teatrais em sala de aula como vivéncias praticas

com os/as estudantes, tentando fazer com que o processo de ensino e

12 Cabe lembrar que Viola Spolin foi autora e diretora de teatro nos anos em que a
linguagem sofreu muitas transformacdes filosoficas; € considerada por muitos como a
fundadora ou a av0 norte-americana do teatro improvisacional.
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aprendizagem em arte possa ser construido a partir de experiéncias praticas.
Muitas destas tentativas tém mostrado resultados satisfatorios e temos visto
nos ultimos anos diferentes pesquisas que usam 0S jogos teatrais como
processos de aplicagdo dos conhecimentos e desenvolvimento das habilidades
dentro do componente curricular Arte na educacdo basica, mesmo noutras
linguagens artisticas. A utilizacdo de jogos teatrais tem se transformado em um
importante aliado na construgdo de conhecimento sensivel. Consideramos
valoroso neste momento uma mirada do conceito de jogo dentro do processo
de ensino e aprendizagem em sala de aula, para evidenciar o quanto este &
capaz de proporcionar situacfes de aprendizagem em diapasdo com as
propostas pedagogicas em voga no contexto atual da educacdo, porque tém
como principio a participacao efetiva de todos no encaminhamento do processo
criativo e de aprendizagem.

Para Richard Courtney (1980), a capacidade de formacao de imagens

pode ser estimulada por vérios fatores internos ao jogo:

Objetivo e interesse; frequéncia com que se prolonga a
recordacdo; a forca com que a experiéncia original criou a
imagem. Esta Ultima, naturalmente, pode ser afetada de forma
direta pelo jogo dramatico: de certo modo, “viver um fato é
conhecer um fato”. (...) se como professores, dirigimos e
canalizamos o jogo das criangcas de modo a que se relacionem
com uma experiéncia valiosa, as criancas recordardo de
imagens valiosas. (...) na medida em que o jogo é um fator
muito importante na atitude da crianca, € a razd8o mais
poderosa para o uso da imaginacdo dramatica no aprendizado.
(COURTNEY, 1980, p. 253)

Voltando a Vygotsky, na Zona de Desenvolvimento Proximal — ZDP, a
distancia entre o nivel de desenvolvimento real e o nivel de desenvolvimento
proximal ou potencial sera determinada por condi¢des ambientais e “processos
interativos que possibilitam o beneficio das aprendizagens colaborativas”
(Glossario Ceale/ FAE/UFMG. Verbete “ZDP”). Dentre estes processos, o jogo
€ um dos mais comuns e de aplicagdo mais prazerosa, seja entre criangas seja
entre jovens. E o0 jogo carrega em si as possibilidades de desenvolvimento e
autopercepcao de si mesmo, do outro e das relagdes que estado implicadas no

convivio. O ensino e aprendizagem de teatro se desenvolve no acumulo de
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experiéncias interativas que sao proporcionadas pela fruicdo das obras cénicas
e pelas aulas.

Para alcancar o desenvolvimento destas habilidade proximais e reais, a
Oficina foi dividida em eixos tematicos. Eles servem para a organizacao do
planejamento geral do trabalho, para atribuir funcbes avaliativas a cada
resultado parcial do processo e para auxiliar os estudantes a perceberem seu
proprio desenvolvimento, facilidades e dificuldades. Esta proposta de eixos
pedagdgicos é o cerne desta pesquisa e contém os elementos da experiéncia e

do desejo deste pesquisador-artista-docente.

2.1. O CORPO:

O objetivo deste primeiro eixo € desenvolver nos alunos possibilidades
de se expressarem individualmente e em grupo através da construcdo de
imagens de atitudes e de relagdes sociais. Como também desenvolver técnicas
de construcdo de relacdes cénicas significativas através de exercicios
corporais e vocais.

Proponho analisar um modelo de construcdo de personagem por meio
da atitude corporal que Brecht nos fornece e que foi executado por sua esposa,

Helene Weigel, ao representar a personagem Wlassowa, na pega “A Mae"13:

A propaganda antibelicista era feita pela intérprete, primeiro
falando encurvada, com a cara desviada e velada por um
grande lengco de cabeca. Indicava assim a natureza sub-
repticia do seu trabalho. Dentre todos os tracos de
caracterizacdo imaginaveis, a intérprete escolhia, sempre, 0s
gque, ao serem utilizados, dessem ensejo a que o tratamento
politico da Wlassowa fosse o mais alto possivel (tracos que
eram, também, por outro lado, inteiramente individuais, Unicos
e especificos); escolhia, ainda, aqueles que possibilitassem a
todas as Wlassowas executar o seu trabalho préprio. Era como
se estivesse representando para uma roda de politicos — sem

13 “A Mae”; texto dramatirgico de autoria de Bertolt Brecht, a partir do romance de
Maxim Gorki, dos anos 1930. Trata da luta de uma mulher operaria para tentar libertar seu filho
da prisdo onde ele acaba sendo morto. Sua luta segue apés a morte do filho, quando ela opta
por aprender a ler e escrever para ndo ser manipulada.
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gue por isso fosse menos atriz ou saisse dos dominios da arte.
(BRECHT, 2005. p. 53)

Pode-se observar que mesmo movida por um impulso inicial de
construcdo vindo de fora, do texto dramatico, a atriz buscou criar sobre sua
prépria referéncia sociocultural de mulher e de posi¢cao social da personagem.
No caso de Weigel, ela manteve os tracos marcantes de um modelo
encontrado na pratica social, mas inseriu sua propria percep¢cdo de como
enfatizar seu simbolismo nesta criagao.

A forma corporal utilizada por Helene Weigel ao representar a
personagem Wlassowa da peca “A Mae”, demonstra que ao tratar o corpo
como elemento que evidencia a relacdo social da personagem em uma
determinada situacdo de opressdo, a atriz faz emergir seu Gesto Social,
deixando de lado aspectos psicolégicos que envolvem a situacdo da
personagem em questdo. Ao tratar seu discurso como “se estivesse
representando para uma roda de politicos”, demonstra o aspecto panfletario no
mesmo, aumentando assim o a capacidade de reconhecimento do que esta
sendo criticado na cena. Nota-se que ndo apenas o discurso corporal usado
pela atriz, mas também seu discurso verbal € passivel de caracterizar a mulher
de quem se narra a trajetéria. Os exercicios do primeiro eixo tém como meta
estabelecer os contornos corpéreos da construcdo destes personagens-seres
sociais.

O processo de construcdo de personagens parte do corpo como
primeira referéncia no que tange a comunicacdo com o espectador. E
importante salientar que os alunos sdo, ao mesmo tempo, atuantes e
espectadores de seus parceiros de trabalho. Esta primeira referéncia visa o
aprendizado do aparato corporal como o instrumento primeiro de trabalho do
atuante. Ele vai funcionar como a ferramenta para a construcdo de
personagens, de ritmos, de cenas e da narrativa dramaturgica.

Ha que se considerar que ao lidarmos com alunos de varias origens
sociais, a pratica corporal é também muito diversificada. Sabemos que os
alunos tém aulas do componente curricular Educacéao Fisica, no entanto, para
gque este corpo se torne expressivo artisticamente, sera necessario prepara-los

sob os pontos de vista especificos, o que nos parece contemplado quando
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adotamos o repertério de Chekhov. Lembrando que quando falamos do corpo
estamos também lidando com a necessidade da utilizacdo da voz e da
linguagem.

Os/As adolescentes carregam em si vivéncias proprias de seu mundo.
E possuem um comportamento corporal que pode ser levado a expresséo das
atitudes a partir de diferentes jogos de caracterizacdo. O corpo no teatro passa
a ser entendido como suporte de signos sociais. No primeiro momento do
processo de construcdo fisico-corporal os/as alunos/as serdo estimulados a se
perceber e a utilizar o corpo de forma expressiva. Ainda ndo tém definidas as
personagens que representardo durante o jogo. Sera pedido que escolham
personagens a partir de suas experiéncias nos exercicios e nas leituras. A
primeira fase lhe oferecera espaco e tempo para reconhecer o seu proprio
corpo como passivel de movimento e expressao.

Sao descritas a seguir praticas que esta pesquisa pode experimentar e
averiguar como adequadas para o treinamento da construgdo de personagens

visando o Gesto Social.

Imitacao de perfis sociais

Inicialmente as/os alunas/os recebem materiais e desenvolvem em
conjunto com o professor o estudo sobre o conceito de “personagem-tipo”. Em
seguida sdo divididos em duplas e escolhem, a partir de suas préprias
referéncias, as personagens que os mesmos desejam representar. A instrucao
importante deste momento é que as personagens que escolherem nao tenham
nomes, que ndo disponham de caracteristicas individualizantes. Ao contrario,
sejam definidos como seres sociais que em contato com outros seres sociais
devem desenvolver algum tipo de relacéo.

Para que os alunos possam compreender o que estdo vendo e
fazendo, as duplas séao solicitadas a moldar no corpo um do outro as
caracteristicas corporais mais marcantes da personagem escolhida. Para a
construgdo dos moldes os alunos sao orientados a mover o corpo do outro
como bonecos animados, primeiramente sem o toque; busca-se oferecer um
molde corporal que represente a personagem em questdo a partir de uma

atitude corporal estatica que imita a atitude que foi percebida na vida. Depois
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de construida a primeira imagem, o/a aluno/a que foi manipulado/a €
solicitado/a a guardar na memoria o gesto e os dois atuantes trocam de funcéo.
Agora o/a aluno/a B fara o molde no/a aluno/a A da personagem escolhida por
este dltimo, utilizando as mesmas regras do jogo.

E importante deixar claro para os atuantes que as duas personagens
estardo de frente uma para a outra, como se as duas atitudes corporais
pudessem dialogar uma com a outra. Moldadas as duas posturas corporais 0s
atuantes vao se colocar diante um do outro e, assim, mostrar para 0 grupo
quais as posturas que os mesmos desenvolveram.

A utilizacdo do termo imitacdo € descrita para os alunos pensando no

conceito elaborado por Vygotsky:

Como parte essencial da formacdo da individualidade, a
imitacdo abrange vinculos muatuos entre o individuo e os
modelos sociais. Essa interpretacdo é interessante por mostrar
gue nao existem processos sociais em que somente um lado é
ativo. (...) Em suma, essa ideia de Janet e Vygotsky mostram
gue a construcao social do individuo € uma histéria de relacdes
com outros, através da linguagem, e de transformacfes do
funcionamento psicolégico constituido pelas interacdes face-a-
face e por relagbes sociais mais amplas. (GOES, 2000,4)

Ao estabelecer como primeiro jogo a imitacdo de tipos sociais, se
possibilita certo conforto para executar a tarefa, ja que é costume desde a
infancia utilizar a imitagdo como brincadeira. A ideia de trazer aos alunos a
possibilidade de utilizar a imitacdo como uma proposta de jogo também
converge para a exclusao de julgamentos diretos sobre as dificuldades do outro

em entrar num processo de constru¢do do conhecimento a partir do corpo.

Construcdo de tipos fisicos

Depois de escolhidos e experimentados os diferentes perfis sociais,
cada uma das duplas vai criar uma situacdo social onde estas duas
personagens estejam em relagdo. Nesta fase é pedido aos alunos que

mostrem corporalmente COMmMO as personagens agem. Desenvolve-se uma cena

14 GOES, Maria Cecilia Rafael de. ‘A formacédo do individuo nas relagdes sociais:
Contribui¢cdes sociais de Lev Vygotsky e Pierre Janet’ In Educacgéo & Sociedade, ano XXI, n°
71, Julho/00.
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simples onde € preciso deixar visivel qual é a atitude daquela personagem

diante da situacéo apresentada.

Este € o momento para as primeiras discussGes acerca das relagbes

sociais entre as personagens que aparecerao no processo criativo. A relagéo

social, como definido por Max Weber (2000), esta indicada na capacidade de

se entender uma conduta indicada em probabilidade, de se agir em acordo com

um grupo, ou, pelo menos, a partir daquilo que o grupo orientou. Este momento

se subdivide:

a)

b)

Referéncias corporais para caracterizacao fisica: O trabalho de
referéncias corporais de caracterizacao fisica parte do conceito de Zona
de Desenvolvimento Proximal. A partir da escolha do tipo social, e da
primeira versao de corpo construida pelo parceiro de trabalho, o aluno
deve construir sozinho a continuidade deste corpo de personagem, e
podera partir de imagens corporais de imitacdo advinda da memoria
pessoal. Os alunos sdo dispostos em um grande grupo, cada um por vez
mostra com o corpo um perfil fisico escolhido a partir de sua lista de
referéncias. Pode-se, nhuma variante do exercicio, sortear perfis e os
alunos terem de em tempo determinado construir algo para mostrar.
Depois disso é discutido com o grupo de alunos quais séo as referéncias
mais marcantes e que mais deixaram visivel quem era o tipo social
representado. S&o coletadas, registradas, fotografadas e anotadas as
imagens e posturas significativas. E pedido ainda que cada um dos
alunos escolha uma frase que defina quem é este sujeito que ele esta
representando, quem € o Tipo que ele esta mostrando. Esta frase deve
ser colocada como se fosse um discurso da personagem e deve defini-la
socialmente.

O Trabalho com imagens: O professor orienta os alunos para que
tragam na aula seguinte uma imagem retirada de qualquer material de
midia (revista, jornal, impresséo de internet, etc.) referente ao tipo social
gue esta representando. Esta imagem sera agregada ao embasamento
formal da montagem da personagem. Divididos novamente em duplas

os alunos sao orientados a moldar no parceiro de trabalho a imagem
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que foi trazida. A construcdo destas posturas corporais visa trazer ao
atuante outra atitude corporal a qual, possivelmente, este aluno nao esta
ainda familiarizado, que néao pertencem a ele como sujeito. Ao assumir
em cena estas posturas ele estd imprimindo a personagem um corpo
baseado no ideario que ele escolheu como adequadas. Os moldes
corporais sdo mostrados aos colegas. Em seguida, os alunos séo
orientados a caminhar pelo espaco buscando descobrir como esta
imagem se movimenta. Em geral, aparecem neste momento as
referéncias iniciais que os alunos trazem na bagagem cultural e social
que vivenciam. Cabe ao professor observar e incrementar estas
referéncias de modo que cada um possa se movimentar com este corpo
especifico de maneira confiante e livre.

O trabalho inicial de construcdo deste corpo visa colocar de pé um
esquema de ser humano, a criacdo de um perfil fisico-verbal que venha a
contribuir para a identificacdo deste tipo social sem tracos individuais
marcantes, mas que pode ser definido a partir de posturas, gestos, inflexdes e
comportamentos que deixem visivel qual a sua funcdo social dentro de
determinado contexto. Depois de terminada esta fase, onde a identificacdo
inicial ja foi concluida, passa-se a segunda fase, que vai tratar das relacées

sociais dentro de contextos especificos.

2.2. LINGUAGEM CRIATIVA:

O segundo eixo vai se ocupar de discursos narrativos sobre as
relacdes sociais explicitas dentro do projeto de personagens. Neste momento é
preciso tornar consciente de quais relagfes se esta tratando, para podermos
delimitar também o objetivo ao mostra-las.

A criacdo de discursos falados, além de contribuir para a criacdo de
elementos que posteriormente possam levar ao efeito de distanciamento, serve
como delimitagdo das questbes que envolvem estes individuos e para

encontrar elementos que possam provocar a identificacdo por parte do
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espectador desta realidade social e da sua possibilidade de vir a ser
transformada.

Um movimento de discussdo e de experimentacdo de cenas se da
neste momento para que, a partir da criacdo de discursos fisicos e vocais,
sejam investigadas as possibilidades de mudanca de atitude da personagem
em relacdo a situacdo e aos outros personagens envolvidos. Os exercicios
escolhidos pretendem mostrar que existe mais de uma possibilidade de atitude
a ser tomada em cada situagéo para as personagens apresentadas. De acordo
com Brecht o melhor método para se chegar a uma motivacdo que consiga
mostrar a atitude da personagem em questdo € a simplificacdo do préprio

discurso:

Uma das questdes capitais € a da simplificacdo. Para que o
comportamento das personagens do drama possa ser
mostrado de maneira tdo incisiva que o espectador tenha
possibilidade de apreender completamente o significado
politco que ele encerra sdo necessarias algumas
simplificacdes. (...) No teatro épico & perfeitamente possivel
gue uma personagem se dé a conhecer num espaco minimo
de tempo; declara simplesmente, por exemplo: “Eu sou o
professor desta aldeia, o0 meu trabalho é muito dificil, pois tenho
alunos demais, etc.” Mas tudo o que é possivel tem,
primeiramente, de ser tornado possivel. (BRECHT, 2005, p. 56)

Este exemplo facilita a compreensédo e a escolha dos jogos para este
eixo: partir de uma referéncia verbal e revelar a situacdo social da personagem.
Os exercicios propostos devem facilitar a experimentacédo de possibilidades de
construcdo de discursos narrativos a partir de diferentes angulos de
observacéo e, também, desenvolver formas de distanciamento critico entre o
atuante e a personagem que vai ser mostrada. Num segundo momento o foco
deve sofrer uma ampliagcdo para explicitar as relacbes de opressao que se
estabelecem nos contextos, assim como desenvolver possibilidades de
mudanca nestas relagbes de opressdo. O trabalho deste eixo faz emergir as
variacbes de cada situacdo, que devem ser observadas tanto pelos atuantes
guanto pelo professor.

Chamamos de linguagem criativa 0 processo de elaboracao,

construcdo e experimentacdo de situacdes cénicas onde os alunos possam
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demonstrar quem s&o as personagens e a que vieram. Na tentativa de criar
possibilidades de didlogo e mostrar situacdes, a atitude corporal e vocal vai
tornando o gesto social mais visivel, e possibilitando a construcdo das cenas.
Este processo se subdivide em trés fases, que tém como norte o
aprimoramento das relacdes entre as personagens criadas.

a) A relacao social: Depois de escolhidos quais sdo 0s tipos sociais que
os alunos vao representar e de feitas as primeiras experimentagcdes com
relacdo as posturas corporais que cada uma das personagens vai
carregar, o trabalho prossegue em duplas. Cada dupla vai escolher uma
relacdo social especifica em que estas personagens vao se encontrar.
Como mote para esta escolha o professor pode desenvolver um dialogo
para que os alunos definam O QUE acontece dentro da cena que estéo
propondo. Nos primeiros experimentos realizados nesta proposta
pedagdgica foi observado por este pesquisador que na maioria das
vezes que os alunos apresentavam uma relacdo social especifica,
estava sendo também representada uma relacdo de opresséo'®. Estas
relacbes de opressdo normalmente sao construidas a partir das proprias
experiéncias trazidas pelos educandos/educandas enquanto sujeitos que
propdem tais acfes. Mesmo que as vezes ignorando o conceito de
situacdo de opressao, os/as estudantes costumam apresentar situacdes
sociais onde um dos sujeitos tende a dominar o/a outro/a. As cenas
apresentadas propdem algum tipo de violéncia, seja ela fisica ou
psicoldgica. Nas situacdes apresentadas normalmente o oprimido néo
tem oportunidade de lutar contra o opressor, quanto menos contra a
situacao em que esta sendo oprimido. As personagens entao passaram

a ser identificadas como opressor e oprimido. Desta forma pude deixar

15 O conceito de relagdo de opressdo pode ser encontrado em “BOAL, Augusto. Teatro
do Oprimido e outras poéticas politicas. S&do Paulo: Cosac Naify, 2013”. O conceito de opressor
e oprimido é explicado por meio da luta de classes, conforme defendido por Karl Marx e
Friedrich Engels no Manifesto do Partido Comunista: um oprimido € aquele que de alguma
forma é dominado pelo seu opressor. Ele sofre, pelo opressor, algum tipo de repressdo pelo
meio social em que esta inserido. A determinacdo de opressor e oprimido se da pela assimetria
das forcas de poder. Sendo que pela percep¢éo politica da esquerda, defendida por Marx e
Engels, os trabalhadores sé@o oprimidos por terem sua forca de trabalho explorada pelos
empregadores, 0s opressores. Estes que seriam figuras mais fortes, de poderio econémico, e
com intencdes de reduzir qualquer tentativa de igualdade e melhor distribuicdo dos recursos
obtidos por meio do trabalho.
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claro para os alunos que a situacao de opresséao existe, e que pode ser
reconhecida para que o trabalho de transformacédo desta situacdo
ocorra. No decorrer dos experimentos, foi possivel perceber que quando
as/os alunas/os escolhiam suas relagbes sociais a partir da
apresentacdo de uma relacdo de opresséo, a elaboracdo de discursos
se desenvolvia de maneira mais intensa e satisfatéria. Em seguida, séo
orientados a criar uma cena onde deve ser explicito QUEM séo as
personagens e qual opressédo acontece com elas.

b) Caracterizacdo do Tipo dentro da relacdo social: Delimitadas as
personagens, assim como a relacdo de opressdo que aparece em
determinada situagdo passa-se a jogar o que chamamos de Jogo do
Exagero. Pedimos que cada um dos estudantes escolhesse uma
caracteristica para a sua personagem que mostar quem era ela
socialmente. Esta caracteristica poderia ser construida a partir de um
movimento corporal, uma entonacdo, um borddo ou fala repetitiva. A
partir dai, o professor da instrucdes para fazer com que cada aluno
consiga exagerar ao maximo a sua atuacdo, mostrando a personagem a
partir desta caracteristica. Desta experimentacao, surge, em geral, uma
caracterizacdo fisica ou verbal teatral. E todas as vezes que essa
caracteristica for utilizada em cena, é necessario que os alunos
exagerem a mesma de modo a mostrar por que essa caracteristica é
marcante para as personagens.

c) Troca de relacdo de opressao: Uma vez construida uma cena de
opressdo e uma caracteristica marcante, passa-se, entdo, a inverter a
situacdo de opressdo, sem, contudo, inverter as personagens. Pedimos
aos alunos que virem o jogo durante a situacdo de opressdo e aquele
gue estava atuando como a personagem oprimida passe a ser opressora
do primeiro. Busca-se uma mudanca de situacdo, onde as trocas de
relacdo sao feitas a partir de indicacdes do professor, por meio de sinal
sonoro, como apito ou palma.

O intuito destes exercicios é trabalhar as relagbes de opressédo a
mudanca nas posturas das personagens. A partir dele os atores podem

observar que sua atitude é passivel de modificacdo, pois por mais opressora
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gue seja a sua personagem, ela também pode transformar-se em oprimida. E
vice-versa. As relacdes ente as posturas corporais construidas devem ser
observadas e enfatizadas, este é o intuito principal do eixo em questdo: as
posturas corporais e vocais de determinada personagem em uma determinada
situacao de opressao.

A motivacao para o trabalho com este eixo € desenvolver nos atuantes
elementos complementares no que tange a construcdo de personagens, ou
seja, 0 que se quer é provocar a mudanca de hierarquia na relacdo social.
Partindo desse pressuposto, escolhem-se exercicios que provoguem essa
dicotomia. A comparacao entre o que € apresentado corporalmente e o que €
executado verbalmente deve ser observada, para que as contradigdes entre as
mesmas sirvam como reflexdo sobre a construgcédo da personagem e seu grau
de veracidade na vida social. E preciso apontar, que as atitudes corporais
mudam a partir de um discurso verbal. O que interessa, portanto, nessa fase do
processo, € compreender as contradigbes. Sem querer definir de imediato,
posturas e comportamentos fixos, € preciso que 0s atuantes estejam
percebendo que o que importa ho momento € perceber tais contradicbes e
utiliza-las de modo criativo para que a cena seja teatral.

As caracteristicas principais deste eixo dizem respeito aos aspectos
vocais que se pode investigar por meio de jogos e contribuir para o
entendimento das relacbes de opressdo existentes entre as personagens. As
inflexdes vocais sdo indispensaveis no trabalho de construcédo de personagens,
no entanto, sdo deixadas algumas vezes em segundo plano. Uma mesma
personagem, com um mesmo corpo, pode demonstrar no palco diferentes
atitudes simplesmente a partir da mudanca das caracteristicas vocais
experimentadas pelos atuantes, e esta consciéncia auxilia os alunos a perceber
o poder de sua voz, fisica e social. Os exercicios sdo de caracteristicas
diferentes, dependendo do grupo, da situacdo social, ou até mesmo da
personagem que ele vai mostrar no palco. De acordo com as necessidades sdo
aplicados exercicios ritmicos, de mudanca de tom, de intensidade, de altura,
dentre outros conceitos relativos a emissdo vocal. Também é necessario
estimular a percepcdo das palavras escolhidas para o discurso e sua

significagdo para o grupo social sobre o qual se estéa falando.
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2.3. ESPACO:

O espago como expressdo € parte do mote para a criacdo de
situacdes, onde as caracteristicas de determinada personagem podem sofrer
mutacOes ou adaptacdes. Nesta fase o espaco ndo tem a ver com a area de
jogo e sim com o espaco onde a situacédo da cena acontece. Para a realizacéo
de diferentes experimentacdes o professor trabalha a partir de trés exercicios,
tais como:

a) Jogo de demonstracdo do Onde: Os alunos sdo orientados a
demonstrar na cena em que espaco estdo. Qual o comportamento
gque a sua personagem tem a partir deste espaco especifico.
Durante a elaboracdo dos discursos de cena é pedido aos alunos
gue reflitam sobre qual a importancia do espaco dentro da situacao
e como eles podem representar este espaco no momento do jogo,
sem serem didaticamente descritivos para a plateia. O objetivo é
gque o comportamento da personagem, demonstre qual é aquele
espaco. A partir novamente de um sinal sonoro, as personagens
experimentam trocar de espaco. A ideia € verificar se o
comportamento de cada personagens muda de acordo com o
espaco escolhido e qual a relagdo que as personagens tém umas
com as outras. Para a escolha dos espacos o professor pode
sugerir a cada troca, ou pode determinar no espaco a divisdo que
correspondera a cada um, ou ainda pedir que as duplas pensem em
espacos com caracteristicas fisicas e sociais heterogéneas e 0s
anunciem a cada momento de troca. Pode-se até mesmo percorrer
espacos na escola para experimenta-los. O objetivo é que fique
compreendida a mudanca de localizacdo, assim como o

comportamento das personagens diante desta mudanca.

2.4. JOGO:
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O quarto eixo retoma as questdes referentes a atitude de mostrar o
contexto das personagens, mas agora visando ampliar os elementos que as
colocam num jogo social. O importante aqui é que Gesto Social executado seja
0 necessario ao reconhecimento de um estado ou situagdo social da
personagem. Se inicia o entendimento do jogo de improvisacdes, de onde se
podera extrair as diversas facetas de cada situacdo na qual estas personagens
podem interagir e agir.

Vai-se buscar compreender o efeito de distanciamento e sua intima
relacdo com o parceiro de cena. Ao manter distancia emocional da
personagem a ser representada, os atores conseguem absorver também o
gesto social necessario ao seu desenvolvimento e atingir o efeito de

distanciamento. Brecht nos diz sobre isso que:

7

Esta aparente frieza de sentimentos é consequéncia do
referido distanciamento do ator em relacdo a personagem que
apresenta. Evita, assim, que as sensac¢des das personagens se
tornem sensacgdes do espectador. (BRECHT, 2005, p. 79)

Afinal:

Essa maneira de representar € mais sd e, a n0osSsS0O parecer,
mais digna de seres racionais; requer ndo s6 muita psicologia e
arte de viver, como também aguda compreensédo do que €, de
fato, importante socialmente. (BRECHT, 2005, p. 82)

Com o objetivo de experimentar possibilidades de construcdo de
relacbes fisicas que mostrem a atitude das personagens diante de uma
determinada situacdo e suas consequéncias, e desenvolver técnicas de
construcdo de relagBes sociais significativas através de exercicios corporais e
vocais, 0s exercicios aplicados nos eixos um e dois voltam a ser aplicados, de
acordo com o discurso desenvolvido por cada um dos grupos; 0s conceitos sédo
revisitados e cada um dos grupos parte para a criacdo de jogos entre
personagens a partir do estabelecimento de hierarquia social entre eles e de
objetivos para a relagédo com o espectador.

Assim, 0 quarto eixo desta proposta pedagdgica estimula o jogo cénico

para a finalizacdo do processo de construcdo de personagens. A partir dele os
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alunos devem compreender e experimentar as diferentes partes do jogo teatral
para a elaboracdo de estratégias de entendimento da sociedade. Viola Spolin

nos lembra que:

A maioria dos jogos € altamente social e propée um problema
gue deve ser solucionado — um ponto objetivo com o qual cada
individuo se envolve e interage na busca de atingi-lo. Muitas
habilidades aprendidas por meio do jogo sdo sociais. (SPOLIN,
2010).

A utilizacdo dos jogos é uma pratica necessaria a esta proposta
primeiramente por acreditarmos na pratica educativa estes sdo ndo apenas um
conjunto de atividades corporais e de movimento no espaco mas, também uma
experimentacdo constante de postulados teéricos Nestes termos Koudela nos

aponta que

N&o somente na esfera do teatro, como em qualquer area do
conhecimento, 0s pressupostos epistemolégicos de uma
metodologia do ensino necessitam  proporcionar 0
conhecimento da estrutura teérico-pratica dos procedimentos
gue levam a aprendizagem, ensejando a incorporacao do polo
instrucional ao p6lo sécio-cultural.’

Para a construcdo do quarto eixo desta proposta pedagdgica utilizamos
as seguintes acoes:

a) Descoberta de Gestos significativos: Cada um das/os alunas/os é
instruido a perceber e experimentar gestos que possam evidenciar,
dentro do universo que ele mesmo criou, as caracteristicas fundamentais
de sua personagem. Estes gestos, gostariamos de reafirmar, ndo se
tratam apenas de posturas corporais e verbais. Mas ganham agora todo
0 aparato de significados que podem fazer com que figue demonstrada a
relacéo social da sua personagem com outras personagens em questao.

Dentre eles podem se destacar outros elementos do aparato teatral

16 SPOLIN, Viola. Jogos Teatrais na Sala de Aula: um manual para o professor. Sao
Paulo: Perspectiva, 2010.

1 KOUDELA, Ingrid Dormien. ‘Abordagens metodoldgicas do Teatro na Educagéo’ In
Ciéncias Humanas em Revista - Sdo Luis, V. 3, n.2, dezembro 2005. P. 146. In
http://www.educadores.diaadia.pr.gov.br/arquivos/File/2010/artigos_teses/2010/Arte/artigos/met
odo_teatro.pdf . Acesso em 20/11/2017.

51


http://www.educadores.diaadia.pr.gov.br/arquivos/File/2010/artigos_teses/2010/Arte/artigos/metodo_teatro.pdf
http://www.educadores.diaadia.pr.gov.br/arquivos/File/2010/artigos_teses/2010/Arte/artigos/metodo_teatro.pdf

como figurinos, indumentéria, assim como quaisquer outros elementos
gue sirvam a relacdo desta personagem com 0s outros tipos sociais que
estdo em cena. Os/As alunos/as devem dispor de tempo para escolher
ou construir e experimentar tais elementos.

b) Significacdo do Gesto Social: Nesta fase do processo as/os alunas/os
podem utilizar elementos e experimentacbes de outras fases do
processo de construcao que ainda nao receberam a atengéo necesséria,
para aprimorar ou ampliar as acdes de cena.

c) Jogos de improvisacao a partir do Gesto Social: as/os alunas/os séao
instruidos a criar cenas divididos em grupos (quatro a seis
componentes), onde estas relagdes sociais possam ser interpostas. Para
esta atividade, voltamos a utilizar o conceito de O QUE para a
construcdo das referidas cenas. Aqui as personagens poderdo criar e
recriar as situacfes jA desenhadas em grupos maiores, onde as
diferentes agbes seréo colocadas em contextos mais amplos.

d) A finalizagdo do trabalho: A JdUltima improvisacdo livre € uma
intervencdo em espaco com publico, onde as personagens se
apresentardo para a plateia, mostrando estas pequenas cenas e
tentando estabelecer reflexdes com o grupo todo. Esta atividade é
caracterizada justamente pela identificacéo por parte da plateia de quais
tipos sociais estdo sendo representados. Esta identificacdo pode se dar
por varias vias, seja a partir de depoimentos, observacao direta, debates
com o0s espectadores. Trata-se de uma variedade de procedimentos
avaliativos para o grupo de atores. Ainda ndo tem formato espetacular,
mas de exercicio cénico, e podera vir a se transformar, de acordo como
interesse do grupo.

A proposta aqui apresentada vem sendo construida e experimentada
em diferentes escolas, as quais serdo objeto de relato critico no capitulo 3. A
avaliacdo dos procedimentos, assim como o0s resultados obtidos serdo
analisados e explicitados como forma de mostrar que esta € uma pesquisa que

continua.

52



CAPITULO 3

Experiéncia Pedagdgica: relato da aplicacdo pratica da pedagogia do

Gesto Social na escola publica estadual de Itauna/MG.

A proposta pedagogica da Oficina de Construgdo de Personagens € a
de que a personagem a ser representada carrega em si uma série de
contradicbes, a serem apresentadas pelo Gesto Social construido pelo/a
atuante. Suas contradicOes estardo presentes neste contexto, afinal, é parte
fundamental da proposta brechtiana, apresentar ao espectador o ser humano
em suas contradicdes. A definicdo dos eixos da Oficina de Construcdo de
Personagens trata de delimitar os procedimentos para a elaboracdo da
personagem por meio do corpo cénico, do discurso verbal cénico e do jogo
entre alunos/atores e alunas/atrizes. A composicdo das contradicbes da
personagem vai se dar a partir da inser¢cdo de varios pontos de vista sobre
suas atitudes e papéis sociais, pelos quais tanto o atuante quanto o espectador
podem confrontar a mesma.

A Oficina apresenta-se como um conjunto de exercicios teoricos e
praticos que permitem que a/o atuante elabore a personagem e possa, ao
mesmo tempo, pensar sobre a realidade social que circunda a personagem. As
discussbes tedricas acerca da realidade social apresentada pela personagem a
ser construida pelos alunos se baseiam na perspectiva de que esta realidade é
sempre passivel de uma mudanca ou seja, as personagens estdo caminhando
no limite de sua condicdo social e sdo suscetiveis a mudar o tempo todo de
posicdo. Sdo estudados e transformados em acdes corporais e vocais 0s varios
pontos de vista que se pode reconhecer na personagem, as suas
possibilidades de pensamento e de agéo e, assim € que se poder transmitir ao
espectador a possibilidade de mudanca de atitude. O conjunto de exercicios a
ser desenvolvido busca a construcdo do Gesto Social em todas as
possibilidades de expressdo de que este necessitar, considerando que o Gesto
Social contempla o conjunto de posturas globais apresentadas pela

personagem. Agora, passamos a analise critica de tais escolhas, como
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também da execucdo dos mesmos na pratica pedagogica desenvolvida em
sala de aula e que deu ensejo a esta pesquisa e a este documento académico.

A Oficina foi realizada a partir de dois grupos distintos de trabalho,
procurando estabelecer as particularidades de suas condigdes socioculturais,
éticas e estéticas. E importante citar a realidade em que os mesmos se
encontravam, no intuito de observar os diferentes posicionamentos em relacao
ao trabalho realizado durante a Oficina. Essa analise visa o reconhecimento
das diferencas entre os grupos e a partir da mesma podemos delimitar e
reconhecer aspectos da cultura popular que vao interferir significativamente no
processo de apreciacdo da Oficina, no caso destes grupos. Segundo Antonio
Augusto Arantes (1981) as reagOes dos grupos serdo mais ou menos

regulares, de acordo com 0s seus costumes:

As pessoas falam umas com as outras, gesticulam,
movimentam-se de determinadas maneiras, ocupam certos
espacos e evitam outros, trocam com sSeus parceiros e
participam de conflitos, desenvolvem suas atividades sexuais e
de subsisténcia. A observacdo, prolongada e teoricamente
treinada, desses e outros comportamentos e atividades,
permite detectar regularidades. (ARANTES, 1981. p. 25/26)

As turmas nas quais o processo foi experimentado fazem parte do
corpo de alunos das escolas estaduais “Dr. José Goncalves” e “Padre Luiz
Turkemburg”. As duas escolas estdo localizadas em bairros de suburbio da
cidade de Itauna/MG, dos quais faremos uma breve apresentacdo, para que
seja percebido o contexto social no qual a pesquisa esta inserida.

A Escola Estadual Dr. José Goncalves fica localizada no bairro de
Garcias. Este €, sendo o mais velho, um dos mais antigos bairros da cidade. A
escola tem atualmente em meédia mil e duzentos estudantes, dos Ensinos
Fundamental e Médio, sendo, aproximadamente, quinhentos do corpo discente
do Ensino Médio. A escola tem uma boa estrutura fisica, mas nao possui
espaco adequado para a realizacdo de aulas praticas de teatro, onde o corpo €
utiizado como linguagem de trabalho. Tentando sanar esta dificuldade a
direcdo da escola autorizou que o professor utilizasse a praga do bairro. A
praca possui um espaco de palco — arena. A movimentagao de transeuntes nao

foi muito grande, j& que as aulas foram realizadas no periodo da manha. E os
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alunos precisavam se deslocar, jA que este espaco encontra-se em frente a
portaria da escola.

A Escola Estadual Padre Luiz Turkemburg fica localizada no bairro
Irmaos Auler, no extremo oposto da cidade de Itaina. Também é um bairro de
subudrbio, mas com uma taxa de criminalidade expressivamente maior. A escola
tem em média 400 alunos divididos em Ensino Fundamental e Médio. A escola
também ndo tem espaco adequado e as aulas de teatro eram realizadas no
patio da escola. A mesma tem uma estrutura de dois andares e as salas de
aula se localizavam no segundo andar, o possivel barulho da aula de teatro
nao atrapalhou em demasia as outras aulas no entorno.

Os alunos da Escola Estadual Dr. José Gongalves acumulam uma
maior experiéncia com a linguagem teatral, pelo menos no que tange a
recepcdo. No questionario diagndstico inicial do ano letivo, repassado a todos
os alunos do Ensino Médio das duas escolas, foi apurado que na escola do
Bairro Garcias em média 73% dos alunos ja tinham assistido a pelo menos
uma peca teatral profissional no ano de 2015. Na escola do bairro Irméaos Auler
esse numero atingia uma média de 27% dos alunos. Com relacdo a situacao
socioeconémica nédo foi possivel fazer um levantamento aprofundado, mas a
realidade das duas escolas é bastante parecida. Temos alunos de diferentes
niveis sociais, embora este apontamento ndo pareca interfirir diretamente no
nivel de apropriacdo cultural dos mesmos. Todos eles sdo adolescentes com
média de idade entre quatorze e dezesseis anos, sendo que apenas dois eram
maiores de dezesseis anos.

A oficina foi realizada para dar base a esta sistematizagcédo, uma turma
em cada escola, em um periodo de dez aulas, uma aula por semana com
duracédo de cinquenta minutos. As atividades foram realizadas sempre durante
o segundo bimestre letivo. O horario de trabalho era sempre no periodo da

manha.

3.1. AS ATIVIDADES DESENVOLVIDAS ANTES DA REALIZACAO
DAS OFICINAS
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No processo de construcdo deste documento académico, o professor
utilizou o primeiro bimestre letivo de aulas como fase introdutéria a linguagem
teatral, partindo do principio de colocar os alunos em contato com esta a partir
de jogos de integracao de grupo e de improvisacéo livre. Os primeiros contatos
com os alunos se trataram de jogos teatrais onde eram abordados os conceitos
de jogo e de espaco, relacdo com o outro, area de jogo e plateia. Estas aulas
de introducdo serviram também para aproximar a linguagem teatral do
cotidiano dos alunos, onde os mesmos puderam assistir os colegas e participar
de experimentacdes cénicas. As atividades eram desenvolvidas sempre em
grupos pequenos, com um numero maximo de seis alunos por grupo.
Tinhamos dois grupos com um numero homogéneo de participantes.
Chamaremos de Grupo | os alunos da escola Estadual Dr. José Gongalves,
composto por uma média de 37 alunos assiduos e frequentes, e de Grupo Il os
alunos da Escola Estadual Padre Luiz Turkemburg, composto por 32 alunos
assiduos e frequentes. Podemos considerar que no grupo | os alunos tém um
maior envolvimento, enquanto no grupo Il os alunos mantém ainda uma
distancia afetiva entre os membros. Assim partiremos para a andlise da

realizacdo dos jogos.

3.2. O CORPO:

O primeiro eixo abordado foi o do corpo e seu papel no processo de
construcdo de perfis de acdo cénica, como ja dito. Seu objetivo € colocar o
corpo do atuante cénico em atividade; fazer com que este se expresse de
forma com que fiqguem claros os objetivos primeiros de seu Gesto Social, além
de determinar o papel social das personagens nele engendradas. A pretenséo
€ que as relacbes sociais sejam percebidas, ainda que de forma superficial,
assim como as atitudes das personagens perante as situacfes apresentadas.
Os discursos — corporal e vocal — séo elaborados a partir de imagens moldadas
nos corpos dos atuantes, explorando aspectos diferentes daqueles a que os
mesmos estdo familiarizados na vida cotidiana. Desta forma coube ao
professor auxiliar as escolhas a partir de imagens e posturas corporais e vocais

previamente selecionadas em imagens construidas nos exercicios.
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O corpo é, necessariamente, o primeiro contato dos alunos com a
linguagem teatral. Partimos do principio de escolher ele como ponto inicial da
proposta pedagdgica justamente por este ser um complexo expressivo que
possui varias camadas. Acreditamos que seria mais adequado comecar por ele
por ser um elemento comum a todos os participantes, uma vez que todos eles
se utilizam do corpo no cotidiano para se expressar. Notamos que as duas
turmas tinham relacGes bastantes distintas no que tange aos valores sociais e
éticos dados ao corpo como linguagem expressiva. Estavamos lindando com
adolescentes em processo de formacao corporal e de descoberta da propria
personalidade. A seguir registramos nossas analises sobre o desdobramento

do processo pedagogico.

3.2.1. Imitacdo de perfis sociais: Para a definicdo inicial de
personagens trabalhamos com os alunos o conceito de tipo social,
como dito anteriormente. Neste percurso optamos por explicitar aos
estudantes o conceito estabelecido por Brecht. Foi pedido aos
estudantes que apresentassem personagens que ndo possuiam nomes
proprios, apenas fungbes sociais dentro de uma sociedade
determinada, e estas funcdes sociais foram encaradas inicialmente
como profissdes e como papéis sociais. Foram adotados personagens
gue eram caracterizados como mée, estudante, mendigo, prostituta,

andarilho.

A abordagem inicial trazida pelos alunos estava ligada ao estereétipo,
ou tipo externo. Nao descartamos essa definicdo, jA que este era o primeiro
contato dos alunos com a linguagem teatral e, com a linguagem do Gesto
Social. O esteredtipo foi definido por Pavis como “concepcdo congelada e
banal de uma personagem, de uma situagéo ou de uma improvisacdo” (PAVIS,
1997, p. 144). Para o jogo inicial, como parte para uma execugdo menos
elaborada, o estereodtipo funcionou bem nos dois grupos de trabalho.

Os estudantes conseguiram entender de imediato o que |hes foi pedido
e executaram com facilidade a proposta de elaboragdo destes perfis. No

entanto, pude notar no Grupo Il uma repeticdo da escolha dos perfis sociais
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entre os participantes, fazendo aparecer perfis sociais que séo proprios do
universo elaborado pela midia contemporanea, tais como policial e bandido,
patroa e empregada. Estes perfis foram utilizados sem muita variagdo por
guase todas as duplas.

As escolhas do grupo Il, na nossa analise, foram carregadas de
preconceitos de nivel social a partir de género e de situacdo de opressao.
Talvez justamente porque os estudantes tenham muito contato com esses
sujeitos na vida real. E recorrente a utilizacio de perfis como gay, empregada
doméstica e mendigo. Note-se também que o grupo Il escolheu, na maioria das
vezes, perfis sociais de baixo poder aquisitivo. Mas o tipo que mais apareceu
neste grupo foi a dupla policial e bandido. Para tentar ampliar este universo de
figuras sociais, o professor determinou que no grupo nao poderiam se repetir
0s tipos sociais. Isso fez com que o leque de perfis sociais aumentasse,
abrindo brechas para a maior diversidade nas escolhas dos estudantes.

O resultado da primeira parte do trabalho foi sendo explicitado a partir
das configuracdes que o professor pedia durante a execucgdo do exercicio. Isso
aconteceu nos dois grupos de trabalho. Os estudantes eram orientados a tentar
mostrar o que era mais significativo para definir as personagens que estavam
representando. Esta definicAo ndo precisava, necessariamente, ser feita por
meio de acao verbal. Ela poderia ser feita por meio de acéo fisica, figurinos ou
outras alternativas que os alunos apresentassem.

Como resultado o exercicio em questdo se mostrou bastante funcional
nos dois grupos. Os estudantes conseguiram distinguir diferencas entre eles
como sujeitos e as personagens representadas. Conseguiram também, na
maioria dos casos, mostrar como s&o os perfis sociais. A construc¢ao inicial do
tipo foi satisfatoria, apesar da constante utilizacdo de esteredtipos. Muitos deles
se referem a programas de humor veiculados na televisdo aberta. A conducédo
da oficina foi levando para alternativas onde esta interpretacédo de seres sociais
foi ampliada e pdde atingir elabora¢cées mais profundas no que diz respeito a

analise e observacéo dos tipos presentes na sociedade.

3.2.2. Construcéo de tipos fisicos: Os/As alunos/as foram instigados/as

a atitude de mostrar o tipo corporalmente de modo exagerado, o que
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os/as levou a criar as acdes em duplas mostrando as motivacdes das
personagens. Durante o tempo desta elaboracédo foram estimulados/as
a pensar em porqués, isto €, a motivagdo de cada tipo para interagir, e

para que fazem o que fazem.

O intuito deste exercicio € desenvolver um discurso verbal que mostre
a personagem em todas as suas possibilidades tanto como opressor, quanto
como oprimido. Desta forma, salienta-se a importancia da construgédo de um
discurso contundente, que revele a motivacdo da personagem, 0 seu porqué,
que explicite a funcdo social da personagem em determinada situacdo. Para
as/os alunas/os, este exercicio exemplificou a apresentacdo de uma
personagem como forma de andlise do social e como um trampolim para o
segundo eixo do trabalho.

Depois cada uma das duplas gasta um tempo de elaboracdo para
encontrar as motivagcdes que levam as personagens a tomarem tais atitudes.
Aqui os/as alunos/as comecam a descobrir as primeiras conotagcbes das
relacBes de opressédo criadas na sociedade. Levados/as a pensar nos motivos
gue levam os perfis sociais a se comportarem de tal forma, os/as alunos e
alunas passam a refletir sobre as pressées sociais que sofrem dentro dos
grupos de que participam. Este pensamento resvala nas atitudes que os/as
proprios/as estudantes tomam no seu dia a dia. Foram elaborados neste
momento os primeiros esbocos do efeito de distanciamento. Aqui cabe citar um

exemplo de uma cena muda, do Grupo |.

Dois atores. Um representa um empresario rico e 0 outro
representa um gari. O gari esta varrendo o chdo e encontra um papel de
bombom no ch&o. Reprovando a atitude de quem porventura tenha jogado
o papel, coloca o papel na lixeira. Sai de cena. O empresario entra e senta-
se no banco, mostrando estar muito cansado do trabalho. O banco
aparenta ser um ponto de 6nibus. O gari ndo esta mais em cena. Ele tira
um bombom do bolso. Olha para um lado. Abre o bombom. Vira-se para o
outro lado e enquanto come o bombom o atuante que representa o gari

chega atras dele. Ele, de olhos fechados saboreia o bombom e joga o
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papel do bombom no chdo. Quando abre os olhos o gari 0 esta encarando,
apontando a vassoura para ele, como se fosse acerta-lo. Ele vai ao lugar
onde jogou o papel. Pega timidamente o papel e o deposita na lixeira.
Nenhum dos dois diz nada. Ele senta-se novamente no banco e o gari

continua a varrer o chao.

Neste exercicio comecaram a aparecer as primeiras relagdes entre
estes tipos e os/as alunos/as tiveram uma rapida assimilacdo do exercicio
adquirindo credibilidade para o proprio trabalho. O efeito de distanciamento foi
sendo construido na atividade de relacéo direta com a plateia, na qual o olhar
da personagem em cena se dirigia de maneira a captar a atencdo e

cumplicidade do espectador, no caso ainda colegas de grupo.

3.2.3. Referéncias corporais para caracterizacao fisica: Depois de
escolhidos e anotados os tipos sociais os/as alunos/as se colocam em
fila, um atrds do outro. Para cada um/a dos/as participantes o professor
nomeou a personagem e pediu que este/a aluno/a a apresentasse
para a plateia. O/A aluno/a, de imediato, mostra a plateia quem € a
personagem, escolhendo também uma frase que possa definir essa
personagem. Quando termina ele vai novamente para o final da fila e o
jogo continua. Um/a aluno/a fica responséavel por registrar por escrito

as caracteristicas mais importantes de cada uma das personagens.

Certamente este foi o exercicio que mais divertiu os alunos. Eles
aderiram a proposta com muita facilidade. E elaboraram a diferenca entre os
sujeitos que realizam o jogo e novas ideias acerca daquilo que observam no
cotidiano. Como a proposta € de apresentacdo imediata das caracteristicas,
eles mostraram as principais caracteristicas que |lhes estdo construidas pelo
senso comum, e que serviram para colocar de pé esse esquema de Tipo Social
na cena. Wekwerth (1997) nos aponta em seu livro “Didlogo Sobre a
Encenagao” acerca deste trabalho que:
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De todas as vantagens imaginaveis, o teatro nao-profissional
precisa descobrir a principal: a capacidade de representar
diretamente situacbes que se produzem entre 0S seres
humanos, de descobrir as relacbes concretas das pessoas
entre si, muito mais do que os abismos enigméticos do
psiquismo. (WEKWERTH, 1997, p. 39)

Esta caracteristica que Wekwerth nos aponta pode ser verificada com
facilidade naqueles grupos, que apresentaram diferentes caracteristicas do ser
humano porque ndo estavam pensando em ser aquelas personagens. Apenas
em mostrar as mesmas. E mostrar de forma eficaz. Surge uma diversdo que

nao esta separada da aprendizagem.

3.2.4. O Trabalho com imagens: Este € 0 momento em que os/as
alunos/as escolheram quais o0s tipos sociais que definitivamente
representaram no trabalho final. A partir desta escolha os estudantes
selecionaram e trouxeram uma imagem impressa para a composicao
da personagem. Ao reproduzir de forma estatica a imagem trazida no
préprio corpo, 0s estudantes compreenderam este novo corpo e
passaram a utilizar as caracteristicas fisicas destas imagens
construidas. Ao propor o exercicio pedimos aos alunos que
enfatizassem o que eles entendiam por “esquisitices” dos corpos. Este
termo foi utilizado como um processo do jogo, uma brincadeira. O que
eles registraram de mais estranho devia ser mantido em evidéncia nas

cenas.

Nos dois grupos o jogo fluiu organicamente. Os/As estudantes
caminharam pelo espaco enquanto seres diferentes do seu corpo cotidiano. E
ao fazé-lo, buscaram incorporar na acdo fisica uma frase que pudesse
complementar esta personagem. Assim como no registro corporal, o registro
vocal também deveria conter elementos que se aproximassem deste conceito
de esquisitice. Tal conceitualizacdo foi construida individualmente, a partir do
que cada participante pode entender o que seria uma “esquisitice” em seu
corpo. Nao existiu regra pré-definida. A ideia foi deixar a criatividade de cada

estudante propor as acdes que acreditassem contribuir para mostrar as
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esquisitices desta personagem. O resultado foi a descoberta de novos corpos

e novas possibilidades de expressao no espaco e no tempo.

3.3. LINGUAGEM CRIATIVA:

No segundo eixo 0 objeto de analise principal sdo as potencialidades
interpretativas expressas em acoes fisicas e verbais, que geraram a motivacao
para um dos seres sociais mudar de atitude. Aqui foram analisadas formas de
discurso, tons de voz, timbres, acbes verbais relacionadas a construcdo
corporal de cada personagem, e a motivacdo, interna ou externa, para a
mudanca de atitude.

Neste ponto da oficina nos utilizamos do conceito de agao falada
(PAVIS, 1997, p. 06), para estabelecer e fixar a atitude da personagem. Esta
atitude de dizer se colocou como uma fonte reveladora da condi¢cdo social
imposta a personagem representada. O conceito de a¢éo falada utilizado nessa
fase, como dito anteriormente, vai ao encontro da necessidade de revelar

através do discurso a condicdo de determinada personagem.

3.3.1. A relagdo social: Aqui os/as estudantes sao orientados/as a
criar uma pequena cena feita a partir de duas acfes. Na primeira acéo
eles/elas vao contar a plateia quem sédo e na segunda acdo vao

apresentar uma cena onde a relagdo entre os dois seja explicitada.

O exercicio da narragdo em primeira pessoa funciona como uma
introducdo ao conceito de distanciamento do ator em relacdo a personagem.
Ele é executado para que os/as alunos/as compreendam que a sua realidade
ndo € a mesma realidade da personagem, inserindo assim o principio da
mudanca de postura e de construcdo de dialogos; € uma atividade que une
apontamentos teoricos e praticos em sua construgcdo. Os participantes
estabeleceram as relacdes em falas curtas, que demonstravam situacoes de
opressao. Mais uma vez foi preciso salientar para os/as atores/atrizes que o
gue nos interessa enquanto discurso sdo 0S motivos, 0s porqués de

determinada atitude.
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Os/As alunos/as demonstraram facilidade no processo de narracdo da
personagem, gracas ao treinamento desenvolvido anteriormente. Ja para a
cena de discussao acerca das relagbes sociais, os/as estudantes encontram
mais dificuldades, porque, imaginamos, as realidades apresentadas dependem
das vivéncias que cada aluno teve acerca das relacdes sociais que constroem
na sua vida pessoal. No entanto, depois das primeiras tentativas comecam a
ficar mais visiveis quais as relacdes que se desejava propor. Nesta fase os/as
estudantes conseguiram desenvolver discussdes consistentes e descortinar

valores relativos essas relacoes.

3.3.2. Caracterizacdo do Tipo dentro da relacdo social: O exercicio
de caracterizacdo do tipo fisico é realizado pelos/as alunos/as de
diferentes formas. Eles/elas podem exagerar nas entonacdes, nos
gestos, no comportamento, na forma de andar ou de se mexer. Estas
caracteristicas vao sendo construidas e experimentadas na medida em
que o exercicio vai sendo realizado. E justamente nesse momento que
os/as atuantes vao definir o processo de construcdo deste sujeito.

Tentando sempre responder para os/as espectadores/as QUEM é

aquele sujeito e O QUE ele faz dentro daquele contexto sociall.

O exercicio de caracterizacdo de tipos sociais visa deixar claro tanto
para 0os atuantes quanto para a plateia quem é esse sujeito. Nesta fase os
estudantes jA compreenderam quais as caracteristicas fundamentais de uma
personagem tipificada e mostram, entdo, como aquela determinada
personagem se comporta, o que ela faz e, principalmente, porque toma tal
atitude diante de uma determinada situacdo, e porque é levada pelo contexto

social que se busca demonstrar.

3.3.3. Troca de relacdo de opressao: Os atores sao convocados a
trabalhar em duplas, analisar e nomear qual é a situacdo de opressao
gue esta acontecendo, assim como QUEM sdo as personagens e
ONDE elas estdo e a apresentar uma cena. Ao sinal do instrutor, a

personagem que se apresentou como oprimida deve mudar o seu
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discurso, passando a oprimir a personagem gue antes se mostrava
opressora. E necessario observar o conjunto de posturas corporais e
vocais utilizadas na construcdo da cena, fazendo referéncia aos
exercicios que ja foram desenvolvidos antes. Este exercicio deve ser
repetido quantas vezes se fizer necessario, até que as personagens
encontrem e registrem quais as atitudes que fazem com que a

opressao se dé e deixem clara a sua perspectiva de mudanca.

O objetivo deste eixo € evidenciar as contradicfes existentes nas
atitudes das personagens, bem como as mudancas de atitude que podem ser
adotadas, a partir de um conjunto expressivo que contém gesto, acdo e
entonagdo. Os exercicios foram criados a partir de referéncias da teoria
brechtiana, em paralelo com as técnicas desenvolvidas por Boal, para a
compreensao das relacdes entre opressor e oprimido.

O exercicio de inversdo na relacdo de opressdo visa mostrar para
os/as estudantes que nem sempre aquela personagem que esta oprimida em
uma situacdo vai ser tratada como oprimida o tempo todo. Estas
experimentacfes possibilitam aos/as estudantes uma percepcdo da mudanca
pessoal de atitude possivel e, a partir do reconhecimento desta relacédo dentro
do contexto social, 0 questionamento dos papéis sociais assumidos por cada
um/a. Normalmente antes do exercicio os/as estudantes acreditam que aquele
gue é oprimido vai ser oprimido sempre, mas ao realizar a cena, € comum que
passem a compreender que este processo vai depender de quais atitudes os
sujeitos envolvidos vao adotar. Esta mudanca de postura construida durante o
processo de vivéncia da personagem faz com que os/as estudantes passem a
criticar objetivamente tanto as cenas quanto as relacfes sociais. Este processo
culmina sempre em uma ampliagdo da compreensao do contexto social no qual

estamos todos inseridos.

3.4. ESPACO:

O espaco aqui se refere a criagdo em cena do local onde determinada

relacdo social costuma acontecer. Ele pode ser dado a partir da fala dos
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atuantes ou de algum elemento cenogréafico ou objeto de cena que represente
este determinado espaco. Nesta fase os atuantes sdo orientados a buscar

delimitar o espaco cénico tanto em tamanho quanto em simbolismo.

3.4.1. Exercicio de demonstracdo do Onde: Os/As alunos/as, antes
de comecarem a apresentacdo da cena, devem definir qual é o espaco
gue as personagens estdo ocupando. ApGs o inicio da cena, e em um
tempo que o professor julgue suficiente para a experimentacdo, um
sinal sonoro deste demanda que a cena troque de espaco;

normalmente o segundo espaco é sugerido pelo professor.

A ideia do exercicio € mostrar como as personagens se comportam em
espacos variados, e assim quais as possibilidades de mudanca de
comportamento a partir da mudanca de espaco. Normalmente o professor
escolhe como segundo espaco um lugar com caracteristicas muito diferentes
do primeiro. Os/As alunos/as séo levados a mudar 0 seu comportamento de
acordo com o lugar onde as personagens estao inseridas.

O exercicio de mudanca de espaco se caracteriza como um jogo de
afirmacdo das escolhas dos atuantes sobre o comportamento publico das
personagens, e assim, estimula a compreensao e o exercicio quanto ao Gesto
Social. A partir dele os/as alunos/as puderam compreender quais as mudancas
significativas de comportamento o lugar fisico impde aos seres sociais, € como
estas mudancas sao relevantes para suas atitudes individuais. Foi possivel
também com este exercicio, a pesquisa acerca das atitudes esperadas em
cada espaco, e quais contradicdes podem ser reconhecidas na expectativa que

cada um/a alimenta sobre estes espacos.

3.5. JOGO:

Depois de experimentados os diferentes exercicios, os/as alunos/as
sdo orientados/as a desenvolver um experimento para a caracterizacdo dos

perfis sociais: escolher em segredo qual tipo social vai representar e trazer na

aula seguinte elementos que possam favorecer esta caracteriza¢do. A partir da
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elaboracdo plastica individual, se desenvolvem jogos cénicos, para a

apreensédo da atuacéo e da relacéo de hierarquia na cena ao vivo.

3.5.1. Descoberta de Gestos significativos: Neste exercicio se busca
a descoberta de gestos significativos, dentre o repertério de
experimentacbes que realizaram durante 0 processo, posturas
relevantes para mostrar a sua personagem e dar qualidade a cena.

Uma fase de aprimoramento da elaboracgéo individual.

3.5.2. Significacdo do Gesto Social: Este exercicio se realiza no
intervalo entre as aulas, os/as alunos/as séo provocados/as a observar
na vida cotidiana quais os significados sociais para 0s gestos que

escolheram para sua personagem.

3.5.3. Jogos de improvisagéo a partir do Gesto Social: Divididos/as
em grupos de quatro a seis alunos/as, apresentam uma cena onde
mostram as relacdes sociais entre as personagens daguele grupo que
formaram. O exercicio é baseado nas opc¢les feitas por eles/elas a
partir do conceito de O QUE, COMO, QUEM e ONDE. Aqui s&o
estimuladas diferentes relacbes dentro dos contextos construidos e
diante do confronto entre as personagens que ali apareceram.

O exercicio de improvisacdo € primordial no que diz respeito a
construcéo dos tipos sociais e como estes sdo mostrados dentro das diferentes
realidades por eles elaboradas. As improvisacdes tiveram e alcancaram o
intuito de testar as opc¢des escolhidas para a personagem e para a cena,
visando que a plateia pudesse reconhecer os tipos, mas também, que os/as
atuantes pudessem autocriticar suas escolhas. A improvisacao permitiu que a
avaliacdo do trabalho se desse a partir do discurso verbal e da atitude corporal

apresentada por eles/elas.

3.5.4. A finalizagdo do trabalho: Cada um dos/as atuantes escolheu

uma personagem. Todos as explicitaram, cada um/a a seu modo, quais
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suas caracteristicas e tendéncias, e cada um/a defendeu o seu ponto
de vista. O professor sugeriu uma situacédo na qual todo o grupo estava
envolvido, como o acidente que acabaram de ver em frente a esquina
onde estdao naquele momento. Cada personagem tomou partido na
situacdo segundo suas caracteristicas e tendéncias. Assim as
personagens, além de vivenciar os acontecimentos também narraram
os fatos ocorridos, mostrando as principais reacdes e atitudes que a

situagao provocou em cada personagem.

Os/As alunos/as apresentaram a cena num local publico, a praca na
qual ensaiaram, com publico espontaneo e convidado, de acordo com a
circunstancia do momento. A apresentacao, onde foram apresentadas relagdes
sociais entre os tipos representados, foram discutidas com a plateia que se
interessou em conversar. Esta atividade fez parte do processo avaliativo,
contudo, foi menos expressiva em termos de pontuagdo, uma vez que seu

objetivo foi completar o processo de aprendizado da linguagem teatral.

3.6. OS RESULTADOS DO PROCESSO:

Os procedimentos construidos e executados durante as oficinas de
construcdo de personagem apresentaram resultados satisfatorios com relacao
ao desenvolvimento de habilidades tedricas e praticas dos processos de ensino
e aprendizagem de teatro, que passam aqui por objeto de andlise. De imediato
€ preciso salientar que os/as alunos/as nao registravam em sua maioria
qualquer experiéncia anterior, tedrica ou pratica, a respeito da linguagem
teatral. Tinhamos apenas um aluno que desenvolvia atividades teatrais fora do
ambito escolar. Esta constatacéo fez com que os procedimentos adotados pelo
professor primassem pela simplicidade, a partir da utilizacdo de linguagem que
pudesse ser compreendida pelos/as alunos/as.

A primeira fase desta proposta pedagoégica, ao colocar o corpo em
processo de autoconhecimento e busca de expressividade, tinha como objeto

que os/as alunos/as pudessem reconhecer e separar suas caracteristicas
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pessoais, podendo adotar novas posturas para a constru¢do de personagens.
A ideia foi criar um novo corpo, que pudesse ser objeto de apreciacéo pelos/as
proprios/as alunos/as e, assim, pudessem ampliar seu repertério de gestos e
posturas, elaborando personagens diversificadas. Os/As alunos/as
conseguiram reconhecer no corpo do/a outro/a as caracteristicas que
evidenciavam a relacdo destes perfis sociais, aqui chamados de Tipos Sociais.
Este processo de reconhecimento passou a fazer parte da interacdo entre
agueles sujeitos e o0 mundo, fazendo com que os/as estudantes passassem a
reconhecer-se também como seres sociais.

Ao estudar o processo de construcdo de personagens a partir da
relacdo entre as imagens trazidas e as referéncias que estas estabeleciam no
decorrer das discussbes, os/as estudantes conseguiram criar personagens
reconheciveis. Esse reconhecimento partia de diferentes posturas, fossem
verbais ou fisicas, fossem ideoldgicas ou de relacdo com os outros tipos. Estas
posturas foram se tornando significativas para os/as participantes na medida
em que se apresentavam e eram analisadas nos exercicios de sala de aula. A
primeira fase do processo pode ser vista como um conjunto de experiéncias
corporais que fazem com que os/as estudantes aprendam a utilizar seus
corpos para produzir conhecimento sociocultural e afetivo, além do objetivo
principal que € o artistico. Vale ressaltar que as propor¢cdes deste
conhecimento sdo variaveis em cada grupo e em cada aluno/a, e que esta
variacao foi considerada no processo avaliativo.

No segundo eixo, tinhamos como principio compreender e desenvolver
as relacbes sociais entre as personagens. Os exercicios propostos puderam
fazer com que os/as alunos/as refletissem acerca das relagbes sociais que
podem ser construidas dentro do contexto social, suas razées, implicacdes e
consequéncias. Este procedimento faz emergir a relagdo de poder e o como
esta relacao influencia os/as estudantes na vida cotidiana. O relato da aluna
Maria'® nos mostra como estas relacées interferem na construcéo social que os

circunda:

18 Nome Ficticio
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Depois que fizemos o exercicio de Troca de Relacdo de
Opresséo eu pude perceber o quanto a gente interfere na vida
dos outros. O professor conseguiu mostrar para a gente que
essa relacao pode ser mudada o tempo todo. Eu quando era a
empregada sé pensava que sofria porque a minha patroa na
cena me obrigava a trabalhar o dia todo tendo que limpar a
casa para ela. Depois quando eu xinguei a minha patroa
porque ela estava sujando o chdo que eu tinha acabado de
limpar eu pude perceber que a gente acha que pode oprimir o
outro porque a gente é que tem a vassoura na mao.*°

No terceiro eixo, pudemos analisar como a mudanca de situacao
compromete as personagens, provocando outras visoes acerca das relagdes
construidas e como elas podem ser modificadas ao longo da vida.

No quarto eixo, depois de construidas as personagens buscamos nos
concentrar em possibilidades de contar pequenas histérias a partir das relacées
sociais engendradas pelas personagens criadas. Estas relagbes foram
experimentadas a partir de constru¢cdes dramatudrgicas, que tinham como
principio basico explicitar tais relagbes. Aqui, ao visualizarem seus/suas
colegas de trabalho como seres sociais, os/as alunos/as passaram a
reconhecer os perfis e a situagdo que porventura possa ser construida em cada
processo social de convivéncia. Eles/elas conseguiram perceber que a forma
como uma personagem € mostrada pode ser uma discussdo acerca da
realidade social na qual a personagem se encontra.

Para terminar o trabalho de construgcéo de personagens, foram criadas
e apresentadas pequenas cenas que deram margem a um processo de
interacdo com a comunidade escolar. O projeto foi chamado de FESTEJU —
Festival de Teatro para a Juventude. Uma mostra de cenas curtas aberta aos
alunos dos outros anos letivos da escola, assim como a comunidade em geral.

A producdo de conhecimento desenvolvida neste projeto dentro do
componente curricular Arte e para as aulas do Ensino Médio, reverberou bem o
processo de triangulacdo proposto por Ana Mae Barbosa (1998): apreciar,
produzir e refletir sobre obras e objetos artisticos. Pode-se perceber que ao
experimentar a arte e poder vivenciar processos de construcdo de obras e

objetos nos quais séo protagonistas, os/as alunos/as tomam para si as rédeas

19 Relato da aluna no Diario de Bordo de classe.
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do processo de aprendizagem e desenvolvimento das habilidades constantes
no componente curricular. Estimula-se a autonomia e a criatividade.

O Projeto FESTEJU nasceu com este intuito. Sabemos que sdo muitas
as dificuldades para se produzir trabalhos e desenvolver agbes que
movimentem a comunidade escolar, mas justamente por isso esta proposta
pedagogica intenta continuar a realizar esta mostra publica de cenas, visando a
apresentacado dos trabalhos ndo como produto em si — construido para ser
apresentado — mas como processo que provoca a reinvencgao e reconstrucao
da aprendizagem. A abordagem pratica dos contetudos, além de ser uma
necessidade pedagdgica do Teatro, é condicdo primeira para a compreensao
das transformacdes que o componente curricular Arte pode fazer nos ambitos
social, afetivo e comportamental dos/as alunos/as, professores/as,
servidores/as e familiares.

Esta proposta pedagogica para o teatro dentro do contexto do
componente curricular Arte visa o desenvolvimento, o reconhecimento e a
andlise dos seres sociais constantes na sociedade contemporéanea, assim
como seus vicios e virtudes, por meio da percepcdo estética. A proposta
alcancou nestas experiéncias aqui descritas fazer compreender o conceito de
teatro nos ambitos tedrico e pratico, e na sua natureza humanista e

provocadora de reflexdes.
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CONCLUSAO:

Anélise dos resultados e novas perspectivas para o trabalho em

sala de aula

A experimentacdo em arte a partir de vivéncias praticas € uma
constante no processo de ensino e aprendizagem proposto pelos parametros
atuais para a educacdo. No entanto, a aplicacdo de exercicios praticos da
linguagem teatral que possam favorecer a pratica do teatro dentro da sala de
aula encontra alguns entraves que fazem com que estes procedimentos sejam
prejudicados. A falta de espacos fisicos adequados ou de estrutura para a
apresentacdo, assim como possiveis limitacbes do professor na pratica
artistica, ou ainda a inexperiéncia dos alunos com a linguagem teatral, sdo
exemplos deste universo da sala de aula e do cotidiano escolar que
corroboram a minha afirmativa inicial. H4 ainda uma disponibilidade de tempo
menor que a necessaria para o desenvolvimento de propostas que possam
efetivamente fazer com que os/as alunos/as experimentem a linguagem teatral
como pratica transformadora da sua realidade, ampliadora de sua
sensibilidade.

Para sanar estas dificuldades, a proposta aqui apresentada foi
organizada e experimentada em salas de aula, pretendendo construir com
os/as alunos/as préticas artisticas que pudessem fazer com que estes sujeitos,
ao se tornarem protagonistas do processo de construcdo de personagens,
pudessem desenvolver um trabalho de criacdo autoral, onde a qualidade
artistica estivesse intrinsecamente ligada ao processo de construcdo de novos
olhares sobre a vida social.

O conceito de Gesto Social proposto por Brecht tornou-se o mote para
0 desenvolvimento do processo de construgcédo de personagens, com o desejo
de, mais do que apenas trabalhar com estudantes a linguagem teatral a partir
da construcdo de personagem, fazer com que estes mesmos/as estudantes
pudessem se reconhecer como seres sociais. Que passassem a refletir sobre
as realidades sociais representadas por eles/elas e a construir personagens

gue pudessem exemplificar a tomada de posicao diante da vida. Consideramos
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que estas perspectivas caminham de acordo com a proposta de Brecht, de
refletir sobre o contexto social utilizando o teatro como linguagem.

Durante o trabalho os/as estudantes puderam reconhecer as relagbes
sociais a partir do contexto social apresentado, criando personagens que
estabeleciam relacbes de opressdo entre si, e estas relacbes ao serem
mostradas para a plateia reverberaram de forma intensa, fazendo com que
estes/as alunos/as buscassem a diminuicdo de suas mazelas sociais na luta
pela igualdade de relacdes. Entre os relatos apresentados pelos/as estudantes
dos dois grupos de trabalhos, como também aqueles relativos as cenas
apresentadas a comunidade, pude perceber a percepcdo de aspectos politicos
e sociais levados a cena como forma de discussao dos problemas sociais que
os proprios individuos das comunidades apresentavam, discutiam, refletiam.

Pudemos perceber que a escolha de levantar tais discussfes dentro do
contexto educacional contribuiu para a formacdo de sujeitos que podem
perceber suas relacbes sociais e para estimuld-los/as a moldar novas atitudes
dentro deste mesmo contexto. Conseguimos diminuir ativamente as constantes
brigas entre alunosas, rever as diferencas de classe e as relacGes
interpessoais no proprio contexto escolar. E, ndo sendo intuito desta pesquisa
mensurar as diferencas explicitas entre os/as participantes, pudemos melhorar
a qualidade destas relacdes, torna-las presentes e passiveis de discussao.

O intuito desta proposta é criar alternativas pedagobgicas para o
contexto fragil e empobrecido da escola de educacéo basica na qual estamos
inseridos. A discussdo acerca da sociedade € um ganho para a formacao
estética e para o enriquecimento da sensibilidade de estudantes que estdo
inseridos num contexto de violéncias e de falta de infraestrutura. Este é apenas
um caminho... E, sem querer finalizar a discusséo, esperamos ter contribuido
ao propor alternativas viaveis para a construcdo do conhecimento dentro do
processo de ensino e aprendizagem de Teatro, e aqui fica um gancho para a
continuidade da pesquisa, seja no componente curricular Arte, seja na interface

entre a Arte e as outras disciplinas do curriculo escolar.
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